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Aparent paradoxal, fiecare introducere este o concluzie. Simetric, orice concluzie poate fi o deschidere. Sub acest semn al relativității încercăm să ne plasăm cercetările. Cu alte cuvinte, rezultatele sunt deja prezente în ipotezele inițiale și mișcarea demonstrației nu poate fi decât imaginea unui joc subtil de condiționare reciprocă, de perpetue modificări ale unora de către alții. Având conștientizarea caracterului provizoriu și neapărat fragmentar al demersului nostru, sperăm să-l putem include în continuum-ul reflecției contemporane asupra unor probleme cheie ale literaturii. Pentru că, prin Nerval și opera sa, este vorba despre statutul literaturii ceea ce ne întrebăm, este specificul unui anumit tip de discurs pe care îl căutăm precum și cel mai adecvat mod de a vorbi despre el.

Întrebarea fiind prea largă și prea des pusă, unele delimitări sunt esențiale. Schematic, etapele întreprinderii noastre se numesc: Nerval/narațiune/literatură, deci trei tipuri de discurs care se implică reciproc: Discurs nervalian/discurs narativ/discurs literar. Dincolo de această limită, există masa în mișcare a discursurilor destul de simplu, verbale sau non-verbale, care se freacă, se ciocnesc sau se căsătoresc în toate direcțiile, dând naștere sensului. Dar să aruncăm o privire mai atentă asupra secvenței sculptate în mod deliberat din semnificația universală.

În primul rând, ordonarea liniară, de la stânga la dreapta este greșită - o serie de cercuri concentrice ar putea fi mai adecvate dacă nu ar apărea alte dezavantaje. Ordinea aici nu este o ierarhie, ci o relație de acoperire, susceptibilă de a fi stabilită într-un dublu sens. Cele trei cazuri
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se suprapun și se suprapun reciproc. Ceea ce ne interesează este în ce măsură și cum fiecare dintre ele este prezent în ceilalți și care este logica acestei interferențe. Dacă am operat totuși această disociere este să subliniem faptul că, implicit, atunci când vorbim de opera nervaliană vom vorbi de narațiune și literatură și la fel și pentru celelalte două.

Să încercăm acum să dezarticulam articulația operativă de mai devreme. O serie de ipoteze de lucru și postulate de bază vor apărea sub forma unui fascicul proiectat pe obiectul cercetării noastre pentru a fi (și) recompus după fapt. τ < -
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Literatura și știința ei

• De câteva decenii, teoria literaturii, împreună cu studiile literare de diverse orientări, se străduiește să devină știință. Ca de obicei, facem ceva nou din vechi, deoarece rădăcinile procesului sunt vechi. Această tendință se explică în primul rând printr-o nevoință acerbă de unificare a cunoștințelor, manifestată în spațiul literar ca în toate domeniile gândirii contemporane, nu numai în cadrul unei singure științe, ci al tuturor științelor. Depinde doar de inteligența și măsura cercetătorilor că acest lucru nu duce la un „epistemolatric” și unul „metodolatric” ale căror riscuri sunt deja anunțate. . 	.. .

Două condiţii sunt necesare, în cazul literaturii, pentru a face posibilă realizarea proiectului: 1) definirea obiectului şi 2) găsirea unui cadru epistemologic adecvat. Ambele puncte pot fi reformulate în două întrebări vechi: 1) Ce este literatura? 2) Cum să o abordăm astfel încât procesul și rezultatele să poată fi calificate drept științifice? Istoria răspunsurilor ar schița o evoluție pasională a statutului noțiunii de literatură. În linii mari, abordările literaturii pot fi clasificate în două categorii. one pomi ail call, in here my 1st generals, ■ extern c'; intern În, în primul rând; abordările nu sunt încadrate nici pe. puncte de vedere extrateritoriale (psihologice, sociologice etc.), ■ în ileu-
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al x-lea, cei ale căror puncte de plecare se regăsesc în însăși substanța literaturii (abordări de tip lingvistic, retoric, poetic, semiotic). În afară de cele două categorii, fiecare având justificarea ei mai mult sau mai puțin convingătoare, există masa hibridă și foarte extinsă de texte pseudoliterare, amestecând cele două tipuri de atitudine oricum și calificate printr-un termen puțin prea indulgent. „Critică impresionistă”. Fără îndoială, aceste texte nu sunt respinse în totalitate; ele oferă adesea mostre prețioase, pași importanți care ar putea constitui achiziții valoroase pentru o viitoare știință a literaturii. Pe de altă parte, bazele lingvistice date studiilor de literatură și mai ales proiecția lor pe fondul teoretic al semioticii au însemnat momente decisive. Totuși, ceea ce mai lipsește este un proiect de ansamblu, un limbaj științific omogen și o metodologie unitară.

În ciuda progreselor notabile care s-au înregistrat până în prezent, știința literaturii nu a depășit încă starea ambiguă care o plasează între hermeneutică și empirizare.să reunească rezultate parțiale deja dobândite într-o formă care nu este o simplă juxtapunere (lectura la plural). ) ci o reformare, o sinteză construită pe un cadru epistemologic care nu denaturează adevărata esență a obiectului științei literare.

Majoritatea investigațiilor recente indică insuficiența orientărilor metodologice bazate pe un punct de vedere unilateralizant, prea formalizator sau strict imanent. Analiza lingvistică și textuală a reprezentat un progres enorm în cunoașterea mecanismelor de funcționare a fenomenului literar, dar a neglijat inevitabil și alte aspecte care depășesc nivelul strict material - problematica subiectului și a creației, integrarea elementelor extraliterare în spațiul lucrării, recepția etc. Literatura este limba, dar nu este doar atat. Limbajul este doar ecranul de filtrare, filmul care fixează un conglomerat foarte complex de fapte, interioare și exterioare, reale sau imaginare, adevărate sau false, prezente, trecute sau posibile, provenite din diferite sectoare ale realității.2

Desigur, primul și de necontestat adevăr despre literatură este că, indiferent de natura experienței, aceasta este verbalizată,

IA LITERATURA - UN MODEL TRIADIC discurs fiind atât punct de sosire (al creație) cât și punct de plecare (al recepție), linia creastă a unui plurtsigm lian te pa · deschidere fugitivă și cel mai adesea distorsionată de metadiscurs. C este juște^u a umple asta înainte și asta după, cot dedesubt și asta dincolo de g . de creastă pe care metodele structurale și formalizatoare trebuiau să-și dea -o față umană”, semiologia a fost obligată să integreze psihanaliza, textul a cto a avut în vedere discursul cunoscut. De la o extremă la alta, de la a fi prea uscat la a fi prea deschis, golurile au fost umplute, chiar și acolo unde nu erau. Unde și cum să găsim atunci măsura potrivită, cadrul metodologic ideal, solid și flexibil, coerent și deschis, capabil să controleze înălțimea liniei crestei, înainte și după, abundența de sens generată de jur împrejur? Să urmăm un logician în raționamentul său: „Ni se pare că între știința pură, dar ermetică și știința accesibilă, dar popularizată, se deschide o cale intermediară. Este calea prin care se ridică deasupra formulelor, calea comentariului inteligent și susținut, a reflecției științifice și filozofice. Aspirăm la o exegeză filosofică care să prindă semnificații fundamentale, care încetinește la confruntări sugestive și edificatoare, care privește înapoi și înainte, care descoperă antecedente și consecințe.” (Botezatu, 1973, p. 9, sa) Și Kristeva, în textul citat abia acum: aceste științe, atât de modeste sunt în dezvăluirea logicii literare și a subiectului ei.” (Kristeva, 1970, p. 6, sn)

Ne-am oprit la aceste două elemente („reflecție științifică și filozofică” și „logică literară”) care denumesc, pentru moment din punct de vedere terminologic, soluția sau calea de urmat pe care ne propunem să o propunem. Dacă folosim aceste citate atunci când am fi putut pur și simplu să formulăm propunerea, care s-a maturizat independent în altă parte, este pentru că aderăm la opinia lui Ch S Parce, conform căreia: „Originalitatea este cea mai proastă recomandare pentru modelele fundamentale”3.

Propunere·. Ştiinţa literaturii trebuie să-şi găsească cadrul epistemologic într-o perspectivă logico-filosofică.4
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Argumente 	'la

1) 	Ni se pare că se poate găsi în logica

filozofic această atitudine unificatoare și totalizatoare care lipsește în studiile de literatură. Nu este vorba de a transpune sau de a adapta la investigația literară modelul și schemele de bază ale acestei sau acelei științe particulare, care poate oferi o construcție teoretică riguroasă și coerentă în sine, dar care poate distorsiona obiectul și poate duce la o viziune unilaterală sau inadecvată. . Dimpotrivă, este o chestiune de a trece peste anumite domenii și de a implementa principiile cele mai generale. Avem nevoie de acest metalimbaj total și universal5 întrucât obiectul-limbaj căruia i se aplică este el însuși o totalitate, o totalitate verbalizată, să ne amintim. . 	:\. ■ ·.

2) 	Considerăm că bazând știința literară pe reflecția logico-filosofică răspundem unei cerințe de bază a întreprinderii științifice contemporane. Trăim în „era logică” în care asistăm la realizarea unui vast program de logicizare a științelor, de organizare logică a teoriilor științifice. Este o evoluție normală a activității spirituale care trece treptat dincolo de stadiul pre-științific al semi-cunoașterii aproximative pentru a accesa o structurare mai înaltă, mai abstractă, mai riguroasă, care elimină pe cât posibil superfluul, redundantul, „ambiguul”. Discursul științific, oricare ar fi domeniul său de aplicare, este transformat într-un limbaj logic care încearcă să traducă cât mai fidel raționamentul impecabil. (Botezatu, 1973) Organizarea logică a științelor particulare este de obicei anunțată și pregătită, pe de o parte, și aceasta este o mișcare foarte veche, prin procesul de matematizare, pe de altă parte, prin extinderea abordării semiotice. Întrucât aceste două tipuri de abordare nu mai reprezintă o noutate de ultimă oră în cercetarea literară, terenul ni se pare pregătit și condițiile coapte pentru o întreprindere logico-filozofică în domeniul literaturii.

3) 	Vedem în fundamentul logico-filosofic acest punct de vedere sintetic capabil să unească criteriile externe și criteriile interne (vezi mai sus), studiul intrinsec și extrinsec al literaturii. Avem de-a face cu o abordare care poate depăși limitarea și imanența insuficientă păstrând-o în același timp. O armătură teoretică de acest tip sur-
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ІА LITERATURA - UN MODEL TRIADIQUh fură cl control din exterior. din culmea generalităţii, domeniul cercetării literare. Pe de altă parte, și tocmai asupra acestui punct dorim să insistăm. a aborda literatura prin logică și filozofie înseamnă a o aborda din interior, de la sine. Aceasta deoarece, în perspectiva în care ne aflăm, liniile aline ел/ to hi atât o filozofie, cât și o logică. Pentru a susține această afirmație, ne vom baza pe elemente aparținând celor două domenii - literar (1 pe de o parte, logic și filozofic pe de altă parte.

R. Linenae cunoscută sub numele de asimilare filozofie/celtă stă aproape pe dovezile unui loc obișnuit și, prin urmare, ni se pare puțin de prisos să o argumentăm. În loc să pledăm pentru o eventuală asimilare a celor două spații, am prefera să ne bazăm pe exemple care să justifice demersul nostru (mai ales în cazul lui Nerval) dacă nu ne-ar fi teamă să fim acuzați că le-am ales intenționat și în afara unui valoare de generalitate.

Întreprinderea filozofică și întreprinderea literară sunt ambele o organizare personală a lumii considerată în totalitatea ei, o „lume recompusă” (Nerval); introduc o armonie și un principiu de ordine având rolul de a reduce entropia, de a reconcilia contrastele dizarmonice („să recompunem scara disonantă”* - Nerval). Ambele traduc o anumită concepție despre viață și despre lume, o viziune specifică a sinelui vis-a-vis. -a-vis de această lume.Fiind o influență și o posesie a realului, ambele devin două nuxități ale cunoașterii - mediate în ambele cazuri.În cele din urmă, ceea ce mai unește filosofia sistemului și creația literară este că, deși fiind rodul unei cunoștințe personale. experiență, ion subiectiv, ele dobândesc o mare valoare de generalitate. Există o lege, un sentiment de armonie care este rănit de orice dezacord care există în natură. (...) Cred că mi-ar trebui orașul Apocalipsei în care fiecare forma (linia) este tipică (...). Armonia rezultă numai din contrast.”* (Nerval , Le carnei de Dolbreuse - 111) Cele două sunt, prin urmare, o traducere a lumii într-o altă latwaue. Două limbi pentru aceeași realitate; pe de o parte, „fuziunea senzorială” magică Ainivers (Nerval), lumea imaginată; pe de altă parte, lumea gândirii, reconstruită în raționamente, principii, categorii. Același fapt sau set de fapte,7 transpus în două diferite. tipuri de discurs și totuși ca
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asemănătoare. Vom încerca apoi să arătăm mai detaliat ce au în comun, în opinia noastră, aceste două tipuri de limbaj. Deocamdată, credem că pentru a putea înțelege corect relația care se stabilește între lume pe de o parte și filozofie/literatură pe de altă parte, este util să facem apel la noțiunea logică de reprezentare. Să admitem din start că cele două forme de activitate (filosofică și literară) constituie reprezentări și interpretări ale lumii. Ceea ce diferă de la unul la altul este:

a) 	modul de reprezentare și interpretare;

b) 	gradul acestei reprezentări (sau prezenţă) a lumii în sistemul filozofic şi în opera literară.

Deci două tipuri de diferență - calitativă și cantitativă. Pentru primul aspect, susținerea și clarificarea de prim rang pot fi găsite într-un text logic celebru și acum clasic - Sensul și denotația de Gottlob Frege.8 În conformitate cu teoria sa, cu un semn este asociată, pe de o parte, denotația acestuia. , ceea ce desemnează (Be-deutung), pe de altă parte, sensul (Sinn) în care este cuprins modul de dăruire a obiectului. Dacă dezolarea este unică, semnificația poate fi multiplă precum și expresia ei: „Legătura regulată dintre semn, sensul său și denotația sa este de așa natură încât semnului îi corespunde un sens determinat și sensului o denotație determinată o singură denotație. (un singur obiect) este susceptibil de mai mult de un semn. Mai mult decât atât, același sens are în limbi diferite, iar uneori în aceeași limbă, mai multe expresii. (p. 104) Am putea înlocui termenii exemplului dat de Frege – luna observată la telescop. Dacă lumea, obiectul de observație al sistemului filosofic și al literaturii este obiectiv, reprezentările sunt subiective și personalizate și, deci, diverse. De remarcat că diferen icația nu intervine între denotație și sens, ci între sens și reprezentare ~ Frege afirmă: „Nu există obstacol pentru ca mai mulți indivizi să înțeleagă același sens; dar nu pot avea aceeași reprezentare. Dacă duo idem facilini, non este idem. Când doi oameni reprezintă același obiect, fiecare dintre ei are o reprezentare proprie. (pag. 106)

Aceeași relație ar putea fi exprimată prin terminologia lui Wittgenstein - reprezentarea lumii este, după el, o „imagine” care este
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în acelaşi timp o transpunere a realităţii, reproducând în legătura elementelor sale relaţiile reale. (Tractatus ... 2.11 - 2.225) Dar tabloul poate fi fidel sau necredincios, adevărat sau fals sau, să adăugăm, mai mult sau mai puțin colorat, mai mult sau mai puțin deschis sau întunecat, liniile și contururile sale mai mult sau mai puțin precise - și că după cel care vede și transpune realitatea, după cel pe care Ch. Morris îl numește 1 interpret.

Wittgenstein adaugă: „În acordul sau dezacordul dintre sensul imaginii cu realitatea se află adevărul sau falsitatea ei”. (Tractatus... 2.222) Dar între extremele acordului și dezacordului, ale adevărului și ratei există grade, imaginile pot fi mai mult sau mai puțin în acord cu realitatea reprezentată, pot cuprinde o parte din ea mai largă sau mai restrânsă. Iată de ce, pentru a reveni la ceea ce ne privește, un sistem filosofic și o operă literară pot fi mai mult sau mai puțin adevărate sau false, în raport cu realitatea, dar într-un mod diferit. Aici intervine problema gradului (punctul b de mai sus) de reprezentare, modelare și interpretare a realității.

Această noțiune este introdusă în filozofie și semantică modernă de către Mario Bunge.9 El o raportează la referință și o discută în legătură cu reprezentările conceptuale ale teoriilor științifice. Ni se pare că lucrurile sunt perfect extrapolabile pentru raportul care ne interesează. Bunge subliniază că, din perspectiva unei semantici realiste, teoriile științifice conțin reprezentări conceptuale ale anumitor trăsături ale referentului lor. Dar izomorfismul teoriei și faptelor nu este niciodată total - există construcții în teorie care nu reprezintă elemente ale realității, așa cum există entități reale nereprezentate în teorie. Putem vedea că, cu cât o teorie este mai abstractă, cu atât reprezintă mai puțin din setul de elemente care formează realitatea; dar, pe de altă parte, câștigă în general, în virtutea legii relației invers proporționale care există între creșterea în extensie și câștigul în intensitate. Din acest punct de vedere, este necesar să se facă distincția între reprezentări și modele extensionale și modele și interpretări intenționale. (Botezatu, 1981, p. 27)
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Dar din moment ce modelele nu sunt niciodată pure, niciodată chiar de un tip sau altul, noțiunea de grad (de realizare) a devenit indispensabilă. Se aplică la patru tipuri de relații: de corespondență (o anumită concordanță între construcțiile abstracte și laptele); de reprezentare (structura laptelui este într-un fel exprimată în structura construcțiilor); de referinţă (^construcţia desemnează mai mult sau mai puţin precis un anumit obiect); de informaţie (purtătorul adevărului este întotdeauna un anumit conţinut propoziţional mai mult sau mai puţin cert). Situația ar putea fi clarificată dacă facem apel la conceptul de aplicare integrat într-un model de set, raportat la dimensiunile adevărului, propus de Petre Botezatu (1981, p. 42 și urm.). Acest model este construit pe ideea că cunoașterea înseamnă aplicarea unui set la un alt set, a imaginilor noastre la realitatea pe care o reprezintă. Aplicația cere ca oricărui element al primei mulțimi să îi corespundă doar un element al celuilalt - cel mai bun exemplu în acest sens sunt funcțiile matematice care asociază oricărui element x al unei mulțimi un element y al altei mulțimi, ceea ce face din y o funcție a lui x. . Dar, de cele mai multe ori, există un dezechilibru, deplasare, corespondență imperfectă între seturi.

Să încercăm să definim relația real-literară din această perspectivă. Fie OR mulțimea de obiecte din lumea reală și CL setul de construcții literare. Să precizăm că luăm „obiect real” într-un sens mai larg, suprapozabil cu ideea de phanéron (sau fenomen), definită de Peirce astfel: „prin phanéron, înțeleg totalitatea colectivă a tot ceea ce, dintr-un fel sau altul. și în orice sens este prezent în minte, indiferent dacă corespunde cu ceva real sau nu.” (1.284, p.67) Această definiție a fenomenului (a faptelor, a lucrurilor) este deosebit de adecvată unei lumi presupus a fi „materia primă” a literaturii (a artei în general), deoarece realul aici nu este doar materialul înconjurător. realitatea ci cea prezentă, deja decantată, minții ființei umane – și aceasta este cea care trece în spațiul Octopus. La fel, realul este extins aici la ireal și la posibil („ceva real sau nu”) căruia i se acordă statutul de realitate. Acest lucru ni se pare că a fost afirmat și de Nerval, când spune: „Oricum, cred că imaginația umană nu a inventat nimic care să nu fie adevărat, în lumea asta sau în celelalte”. (A, 1,381)'"
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Există trei tipuri de aplicare a unui set A (domeniul de definire al aplicației) într-un set B (domeniul valorilor aplicației): a) suprajecție dacă fiecare element al lui B este 1 imagine a cel puțin un element a lui A: b) injectare dacă fiecare element al lui B este 1 imagine de nn maximum un element al lui A; c) bijecție când ambele condiții sunt îndeplinite - fiecare element al lui B este imaginea unui singur element al lui A (corespondență unu-la-unu). (Botezatu, 1981, p. 43) Corespondenţele imperfecte (a, b) conduc la două situaţii: a) existenţa elementelor 0 corespondente care nu au legătură cu niciun element al celeilalte mulţimi; b) existenţa unor elemente pluricorespondente asociate cu mai multe elemente ale celeilalte mulţimi. În cazul nostru, ca și în celelalte, trebuie să considerăm aplicarea în două direcții: a OR în CL și a CL în OR (OR <=> CL), ținând cont de faptul că cele două aplicații sunt independente deoarece relația de aplicarea nu este simetrică. Aplicarea OR în CL pune problema corespondenței și referințelor – una dintre cele mai delicate și mai dezbătute: este vorba de a vedea nu doar cât și cât de mult este prezentă lumea în literatură, ci mai ales ce lume. În ceea ce privește a doua aplicație (CL —> OR), aceasta afectează informația și reprezentarea. Se referă la un efect de întoarcere, la o acțiune contra - sau retro - a literaturii asupra lumii reale, ceea ce s-ar putea numi, parafrazând cuvinte celebre ale lui Nerval, „revărsarea literaturii reale”. Acesta este ceea ce îi permite lui Nerval o întreprindere singulară de care este perfect conștient: îmi aranjez de bunăvoie viața ca un roman” (LJ, I, 758); „Îmi place să-mi conduc viața ca un roman” (VO II 342).

Cum ne ajută toate aceste considerații să definim mai bine statutul literaturii? În primul rând, devine echivalent cu cel al sistemului filozofic ca fiind ambele reprezentări verbalizate ale lumii. Această echivalență pare să fi fost simțită chiar de Nerval atunci când compară sonetele sale, Les Chimères și filosofia hegeliană: (...)” (1, 158). Nerval a fost descris de mai multe ori ca poet-filosof; NI Popa vede unite în persoana lui Nerval un „cap de filozof” și „o inimă
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a unui poet”. Filosofia și literatura sunt două limbi echivalente, dar nu egale. Pentru a reveni la conceptul discutat mai sus, credem că aplicarea lumii în literatură este mai puternică, mai completă decât în sistemul filozofic. Literatura aspiră la totalitate, ceea ce înseamnă că în întreaga lume (SAU) există puține, eventual niciunul, elemente rămase fără corespondent, în timp ce sistemul filozofic păstrează doar ceea ce este integrat în coerența sa. Acesta este motivul pentru care orice sistem este fals și susceptibil de a fi demolat de altul care alege o altă porțiune de realitate și un alt punct de vedere. Realitatea estetică este mai bogată decât realitatea filozofică și decât limbajul care o traduce. Discursul literar, prin dimensiunea sa conotativă, actualizează sensuri implicite, îmbogățește lumea prin culoare, o intensifică și înmulțește semnificațiile prin ambiguitatea necesară; o completează prin iluminarea zonelor pe care discursul filozofic le omite și le aplatizează în mod deliberat prin precizia și claritatea termenilor.

Granițele nu pot fi însă prea clare, pentru că în cele din urmă natura procesului care le generează, cele două, este similară. Citim în Tractatus al lui Wittgenstein...

„4.112 - Scopul filosofiei este clarificarea logică a gândirii.

Filosofia nu este o doctrină, ci o activitate.

O lucrare filozofică constă în esență din elucidări.

Rezultatul filozofiei nu este un număr de „propoziții filozofice”, ci faptul că propozițiile devin clare.

Scopul filozofiei este să clarifice și să delimiteze clar acele gânduri care altfel, ca să spunem așa, sunt tulburi și tulburi.”

Aceeași judecată este aproape în întregime valabilă pentru întreprinderea literară. Pentru Nerval, actul scrisului introduce ordine și armonie în discontinuitatea realității - lumea lui Г ari devine „lumea recompusă” conform propriei sale voințe. La fel ca și construcțiile filozofice, întreprinderea literară duce la claritate, dar pe calea ocolită a opacității. Un paradox de aparat al discursului literar ar putea fi formulat astfel: cu cât este mai opac, cu atât face mai multe gânduri și
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IA LITERATURA - UN MODEL TRIADIC lucruri deoarece aici opac înseamnă complex, polisemic, plurivocal, mai adecvat complexității realității, mai apt să medieze întâlnirea celor două mulțimi (SAU cl CL), Dar punctul de articulare cel mai sigur și c. mai bogat în sugestii este constituit de prezenţa unei idei de activitate. Potrivit lui Wittgenstein, filosofia nu este o doctrină, ci o activitate înnăscută. Că și literatura este mai presus de orice „activitate” nu este doar un adevăr destul de ușor de demonstrat, ci însăși condiția sa de c-existență. S-ar putea invoca în sprijin toate varietățile de metadiscurs mai recent sau mai vechi care concep întreprinderea literară în esență ca un proces dinamic. Activitatea stă la baza tot ceea ce ține de literatură, în primul rând ca o succesiune de acte care declanșează o energie, organizată și ierarhizată după un anumit sens. Termeni precum „semioză”, „semnificație”, „producție”, „productivitate”, „generație” (textuală) etc. sunt doar atâtea nume pentru această activitate. Ea este prezentă în spațiul poietic al „a face”, unde ia naștere obiectul literar, precum și în spațiul estetic al receptării unde textul este refăcut prin actul lecturii. Dar este și, și mai presus de toate, prezentă la nivelul obiectelor aparent stabile și fixate odată pentru totdeauna - textele în sine. Textul-rezultat include în același timp procesul care îl generează (activitate intratextuală). Obiectele astfel constituite intră în relații reciproce dezvoltând un nou tip de activitate (intertextuală) care le transformă perpetuu și imprevizibil esența și statutul lor.11

În concluzie, putem spune că o operă literară este un sistem filozofic sau implicit îl presupune și fiecare fragment (text) coerent îl reproduce „en abyme”. Pe de altă parte, un sistem filozofic reprezintă scheletul potențial al unui anumit tip de literatură; el se exprimă prin așa și cutare gen, alege mai degrabă astfel de procedee decât altele, astfel de limbaj, astfel de motive etc. De asemenea, în perspectiva pe care o propunem, ar fi posibil să se opereze clasificări, să se facă tipologii, să se stabilească criterii după această articulare filozofie-literatură. Nu este intenția noastră să stabilim ierarhii - asta era absurd - dar la finalul acestei discuții privind relația dintre sistemul filosofic și sistemul literar, trebuie spus că dacă artistul este implicit sau neapărat filosof, dimpotrivă. nu nu este
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OBLIGATORIU. Când se întâmplă acest lucru, dar rar (tip de artist filosof Blaga, Camus), putem crede că reprezentarea se apropie de acordul total. Interpretul creează apoi două „tablouri” ale aceluiași fapt pe care le poate compara, suprapune, defini una în raport cu cealaltă pentru a crește fidelitatea imaginii sale și a lărgi porțiunea de realitate pe care aceasta o acoperă. Dacă artistul-filosoful este încă dublat de omul de știință (tip Léonard de Vinci, Valéry) „picturile” și mai numeroase asigură o reprezentare și mai perfectă.

B. Literatura ca, logica. Am remarcat deja frecvența apelului la o logică a literaturii și a diverselor manifestări literare din partea scriitorilor, precum și a teoreticienilor. Acest apel este cumva normal dacă fenomenul și. obiectele literare sunt concepute ca o structură organizată pe niveluri ierarhice, ale căror elemente întrețin relații funcționale între ele.

Este necesar să distingem de la început între, pe de o parte, o logică a literaturii și, pe de altă parte, literatura ca logică)2 Obiectul discuției noastre este format de a doua, ținând cont că prima este posibilă. gratie celui de-al doilea si presupune implicit. Dacă prima este un tip de abordare care se străduiește să înțeleagă și să teoretizeze legile de funcționare a discursului literar, a doua conferă literaturii stalul echivalent al unui limbaj logic capabil să reprezinte și să interpreteze lumea (situație analogă echivalenței literatură-filosofie). ). Primele argumente le găsim printre logicieni. Wittgenstein afirmă în Tractatus...: „Logica nu este o teorie, ci o imagine reflectată a lumii”. (6.13) Afirmația este comparabilă (în primul rând formal și sintactic) cu cea citată mai sus: „Filosofia nu este o doctrină, ci o activitate”. (4.112) Deci x nu este h, л este g, unde g se opune lui h și л este g primul deoarece nu este h. Literatura, așa cum am arătat deja, este și o imagine reflectată a lumii. Dar, ca și sub A, trebuie să clarificăm că acestea sunt moduri diferite de a gândi lumea. Care este diferența? Să vorbim din nou despre Wittgenstein:

к

„6.124 - Propozițiile logice descriu schelele lumii sau, mai degrabă, o reprezintă. Ei nu „tratează” nimic. Ele presupun că numele au un sens,
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LITERATURA - UN MODEL TRIADICAL propoziţiile elementare un sens: şi aceasta este legătura lor cu lumea. Este clar că faptul că anumite combinații de simboluri - care au în esență un caracter determinat > sunt tautologii, trebuie să indice ceva în cauză! lume. Acesta este ceea ce este decisiv. Spunem că multe din simbolurile pe care le folosim au fost arbitrare, multe altele nu. În logică, doar aceasta exprimă: acum, asta înseamnă că în logică, nu noi exprimăm prin semne ceea ce dorim, ci că în logică natura semnelor esențial necesare este cea care se auto-afirmă. este, atunci când cunoaștem sintaxa logică a oricărui limbaj semnelor, toate propozițiile logice ne sunt date implicit.

Deci, limbajul logic vorbește despre lume, dar într-un mod impersonal - este mai degrabă lumea care pare să vorbească singură. Cu cât acest limbaj este mai impersonal, cu atât este mai perfect; din acest punct de vedere, se deosebește de discursul filozofic care păstrează un ton subiectiv în timp ce enunță legi generale (acesta este punctul lor de contact) și este mai aproape de limbajul matematic. Logicianul trebuie să se șteargă complet din raționamentul său și este mai presus de toate acest caracter impersonal, această absență a noastră (chiar dacă este prezentă ea poate fi înlocuită sistematic de noi) care introduce linia de separare dintre discursul logic și discursul literar. Aceasta își găsește în eu/noi nu numai sursa, ci și condiția de existență. Eșecul abordărilor prea formaliste constă tocmai în faptul că l-am neglijat.

. Logica și literatura pot fi comparate, pe de altă parte, dacă luăm în considerare câteva. linii de forță ale celor două câmpuri Prin ordinea pe care o stabilește în gândire, prin scopul său fundamental de a separa adevăratul de fals, logica este recunoscută ca o funcție anti-întâmplare atribuită și literaturii, în ciuda anumitor apariții contrare. Pentru Nerval, scrierea și creația sunt cele mai bune arme împotriva acestui itemi perpetuu - șansa. În momentul în care nu va mai ști să se descurce, va înceta să mai existe. Literatura este pentru el „universul magic” în care contradicțiile sunt abolite, lumea fragmentară dominată în perfectă armonie și continuitate fără breșe prin care amenințările întâmplării să se facă simțite.
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Logica este anti-șansă mai întâi pentru că:

„În logică nimic nu este aeçklçn,tek dacă lucrul se poate întâmpla într-o stare de lucruri, posibilitatea stării de lucruri trebuie să fie înscrisă anterior în lucru.” (Wittgenstein, Tractatus... 2.012). 	1■ й; ■

' 	' .. ,; ν' /; '/' л'?'■''■■■' ' ■·" ·'

■ . ;■ /.// ' ■ / ' ■ .

În acest punct, asimilarea logico-literatură este perfectă. Dacă există un domeniu în care nimic nu este întâmplător, în care totul depinde de toate, în care fiecare element își are locul, este cel al literaturii. Afirmația este valabilă la nivel de conținut, la nivel de exprimare precum și în ceea ce privește articularea celor două planuri. „Posibilitatea stării lucrurilor... înscrisă în lucru” este încă perceptibilă în revoluția genurilor și a formelor literare așa cum este preconizată de poetica deschisă de care vorbește G. Genette (1972, p. 1Г) care a ca obiect al său „nu numai realul, ci totalitatea AiUéríür^^ \es ^posibililor virtuale ale discursului, inclusiv lucrările deja scrise și. formele deja completate apar doar ca atâtea cazuri speciale dincolo de care apar alte combinații previzibile sau deductibile.Suntem familiarizați cu comparația cu tabelul lui Mendelejev, ale cărui casete goale sunt completate pe măsură ce sistemul își actualizează posibilitățile virtuale. În ceea ce privește creatorul (eu/noi), el alege anumite elemente după logica sistemului dar apoi acesta acționează singur astfel încât elementele să se aleagă singure, să atragă și să se articuleze sub propriile legi.care blochează intrările la T accidental. Și totuși ar fi necesar să vedem dacă aceste elemente alese de către creator nu sunt „date implicit lui”, pur și simplu pentru că el cunoaște „sintaxa logică a oricărui limbaj semnelor” (vezi citatul din Wittgenstein mai sus - 6.124) - aici limbaj poetic. Știm încă de la Valéry că „Operele frumoase sunt fiice ale formelor lor, care se naște înaintea lor” și. că primul vers este „dat” degeaba – emană din sistemul în curs de dezvoltare care se generează pe sine.

Din toate motivele, problema cheie în literatură, ca și în logică, devine cea a expresiei. Cum pot exprima cel mai bine și cel mai exact logica din lume așa cum o văd, deci din lumea ta, relația dintre lumea mea și lumea altora, cum йОВчІ: 	·;./λ- ·,?· Λ23

IA LITERATURA - UN MODEL TRIADI CE să găsească cea mai bună formă de sens? „Meritul expresiei” este singurul lucru pe care Nerval îl pretinde pentru Les Chimères, „sonete compuse în această stare de reverie supranaturalistă (I, 158) întrucât sunt convins că „Arta a avut întotdeauna nevoie de un ban 	.

precis, dincolo de care totul este tulbure și confuz. (Prefață la traducerea celui de-al doilea Faust, 1840) Pentru logician, promisiunea unei exprimări clare, precise, exacte este fundamentală, mai ales când se confruntă cu ambiguitatea intrinsecă a limbilor naturale. Cunoaștem eforturile lui Pcirce, Frege, Wittgenstein de a găsi o notație adecvată, lipsită de balast semantic de prisos, un limbaj capabil să „arată” ceea ce nu se poate spune. Frege o numește „ideografie” (Begriffs-schrift) sau „limbaj formal al gândirii pure.” sau diagrame al căror model este oferit de limbajul aritmetic. La Wittgenstein, problema expresiei capătă dimensiuni metafizice și existențiale - inexprimabilul duce la mistic și include totalitatea logicii și a filozofiei („6.522 Există cu siguranță ceva inexprimabil. arată, el este elementul mistic.”)

Reflecția asupra limbajului și esenței sale ocupă un loc foarte mare în opera sa și, la limită, problema limbajului devine, ca și în cazul poetului, o problemă existențială („5.6 - Limitele limbajului meu semnifică limitele). a propriei mele lumi.”) Acea expresie este cheia de boltă a unui sistem este vizibilă în modul în care este organizată substanța Tratatului.

Dispunerea tipografică și organizarea retorică a Thzctam-urilor marcate prin notație numerică, pe de o parte liniară, pe de altă parte în straturi suprapuse, reproduse în mod schematic, arată structura profundă a raționamentului.14 Asemănarea cu situația din limbajul poetic în care semnificantul reproduce, arată, exprimă semnificatul în forma sa, nu este izbitor? Se pot percepe în organizarea substanței lingvistice a Tractatus-ului... procese propriu-zise muzicale și poetice: desfășurare concentrică, reamintiri repetate, simetrii, anafore, catafore, metafore, jocuri de cuvinte, cunoscute de altfel de autor datorită unei frecventări și a unei practică
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direct din aceste arte. Consideraţiile referitoare la acest tip de fenomene sunt în. prezent din belşug în reflecţia lui Wittgenstein. Acest lucru ar putea oferi adesea elemente valoroase pentru cercetarea lingvistică contemporană. Ce spune despre limbajul poetic: „Muzica, care ne vorbește. Să nu uităm că o poezie, deși compusă în limbajul comunicării, nu este folosită în jocul limbaj al comunicării. (Recherches - 160) reamintește definiția lui Valéry (poezia ca limbă în limbaj) sau distincția atât de des evocată între limbajul transparent (denotativ) al comunicării cotidiene și limbajul opac (conotativ) al comunicării poetice. I¡?/".C':■ '/■'■•■с■■■,,·<■■ 	'

Să sintetizăm: justificarea, demonstrarea (aproape în sensul literal de arătare) a unei anumite imagini a lumii, anti-întâmplarea,/preocuparea pentru exprimare sau chiar pentru forma ei grafică, simbolizare, analogie - acestea sunt elementele esențiale care logica. discursul și discursul poetic au în comun La limită, la extreme, se pot atinge, chiar se pot îmbina - când logica vrea să îmbrățișeze prea mult, să spună prea mult sau când poezia este prea esențială, prea axiomatică. Să cităm, cu titlu de exemplu, o frunză din Caietele lui Wittgenstein, din 11 iunie 1916:

¿ .O COj . :':'·< 	:■< '-J. '.'■y·.·,■ . ■.

. ; ' 1 ЖЙЖ 	<

„Ce știu despre Dumnezeu și despre scopul yic-ului?

Stiu ca lumea exista :/d 	'D'

Că eu sunt în el așa cum ochiul meu este în câmpul lui vizual.

Că există ceva problematic în ea, ceea ce îi numim sensul. 	■

Că acest sens nu este intern, ci extern. 'Acea viata este lumea. .//■'.· /:/.,' 	· ·. ·. ; ■. : '■ ■ ■

Lasă voința mea să pătrundă în lume.

Că voința mea este bună sau rea.

Binele și răul ăsta sunt oarecum interdependenți cu sentimentul lumii; '//ÿ '?;..··

Sensul vieții, adică sensul lumii, îi putem da numele lui Dumnezeu.

Și asociați-o cu metafora unui Tată Dumnezeu. ', : '

Rugăciunea este gândul la sensul vieții. .■ !'ô'■ :/:: ■

Nu pot îndoi evenimentele lumii în fața voinței mele, dar

dimpotrivă, sunt total neputincios.

'Nu pot. a face independent de lume – și deci într-una

- o anumită semnificație o domină - numai prin renunțarea la a influența evenimentele.”15 , . . 	.. D ., éfc ' DÌ
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Textul este perfect lizibil ca o poezie; semnele poeticității se acumulează, din aranjamentul grafic care se referă la structura versificată, sistemul de corespondențe și elemente ingiste repetate, de natură să atragă mai multe izolopii până la inima va luată de I care nu mai este semnul gol al raționamentului logic. dar se simte a fi profund implicat în aventura vieții și a cunoașterii. Paragrafele de încheiere par într-un mod izbitor pictate în același pal ca o reflectare a lui Nerval inclusă în colecția de gânduri unite sub litru Paradox și adevăr (Rețineți că acest litru ar fi putut la fel de bine să figureze în fruntea unui tratat de logică). .): „Nu îi cer lui Dumnezeu să schimbe ceva în evenimente, ci să mă schimbe în raport cu lucrurile; să-mi lase puterea de a crea în jurul meu un univers care îmi aparține, de a-mi direcționa visul etern în loc să-l trec. Atunci, este adevărat, aș fi Dumnezeu.” (I, 429)J6

Dacă admitem, având în vedere argumentele propuse mai sus, că literatura este comparabilă cu logica, trebuie totuși să precizăm despre ce tip de logică vorbim. Ne confruntăm cu o întrebare crucială, deoarece răspunsul dat depinde de toată construcția ulterioară, de esența abordării pe care o propunem, de instrumentele pe care urmează să le folosim. Așa cum am subliniat la începutul acestei discuții, în prezent asistăm la un proces de expansiune a logicii care tinde să pătrundă în toate domeniile. Dacă consultăm „harta logicii” stabilită de N. Rcschner (Botezatu, 1973, pp. 37-51), observăm că „dezvoltările” logice sunt de trei feluri: matematice, științifice și filozofice. În secțiunea „dezvoltări științifice” sunt incluse, alături de fizică și biologie, științe sociale și lingvistică. Observăm mai întâi absența domeniilor în care subiectul se manifestă într-un mod mai semnificativ decât în altele, în special psihologie și estetică. Să fie oare din cauza faptului că aceste tipuri de activitate care poartă amprenta puternică a subiectivității sunt mai greu de fixat în reguli, legi, regularități, având în vedere caracterul lor neașteptat, imprevizibil, ambiguu, adesea unic? Dar dacă considerăm neaşteptatul, imprevizibil, ambiguu, unic drept regula de bază care le guvernează, atunci trebuie să existe o logică care să contemple ordinea dezordinei, predictibilitatea imprevizibilului, ambiguitatea certitudinii. Toate-
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de zile este că chiar și pe acest teren, logica acționează în subteran și s-au înregistrat progrese mari, mai ales datorită cercetării semiotice și aplicării modelelor matematice.

Cercetări mai recente au încercat să umple golul menționat mai sus integrând și concepte inexacte, vagi ale căror granițe, greu de înțeles, sunt înconjurate de „margini” neclare care pun la îndoială apartenența lor. Un exemplu elocvent de încercare de îmbunătățire a „hărții logice” este sistemul de forme științifice ale logicii, propus de P. Botezatu (1981, p. 20). Avem în vedere patru domenii (gând, limbaj, acțiune, realitate) și cinci niveluri (subiect, obiect, formă, operație, structură) în care se poate constitui logica. Rezultatele analizei celor douăzeci de posibilități obținute din această combinație sunt rezumate într-un tabel. Am încercat să fixăm în acest tabel locul discursului literar conceput ca logică. Evident, granițele dintre diferitele tipuri de logică sunt doar ideale și operative. În realitate, ele debordează și se presupun reciproc ierarhic. Este greu să lipiți literatură pe una sau alta dintre cutii fără a risca să-i impună o ordine exterioară care i-ar putea distorsiona esența. Iată de ce opțiunea noastră va fi determinată doar de o înființare dominantă ca principal criteriu de definiție, dar care nu poate pretinde că polarizează în totalitate specificul fenomenului literar. Cu această rezervă ne propunem să subordonăm discursul literar unei logici semiotice de tip pragmatic (Li1) situată la punctul de întâlnire al axelor „limbaj” și „subiect”. În ultima vreme, investigaţiile pragmatice au reuşit să definească şi să îmbogăţească mai bine cercetările literare. Este una dintre cele mai fertile orientări, posibilitățile deschise fiind foarte variate - practic toate dimensiunile obiectului literar și rețeaua de relații în care este angajat pot fi redefinite dacă sunt avute în vedere din această perspectivă. Aceasta pentru că, după cum precizează Petre Botezatu, logica pragmatică este cea mai bogată în determinări deoarece sintetizează și articulează cei trei actori: semnele, subiectul și obiectul. (1981, p. 17)

Întrucât literatura contează prin concepte vagi, ea va intra și în competența logicii fuzzy care, din punctul de vedere al celor patru parametri invocați mai sus, se caracterizează prin dimensiunile
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următoarele diviziuni: corespondenţă mare, reprezentare medie, tele-rcncc mică, informaţie mare, (Botezatu, 1981, p. 45; Encscu, 1 ЛЗ) care pare să se potrivească specificului obiectului literar. Logica luzzy este, de asemenea, articulată cu L/ deoarece sc vag se situează în c^aiyP ( e pragmalicul ca parte a semioticii generalizate (Nadin, ? 0). Conștiința vaguïlé este o parte a conștiinței semiotice care are Ceea ce justifică în continuare abordarea sa din punctul de vedere al conceptelor vagi este faptul că, așa cum am observat pentru literatură, yaguitatea este o problemă de reprezentare și nu o particularitate a obiectului pe care îl reprezintă. legată de legea continuilei (sinecismului) lui Рейсе - idee deosebit de valoroasă pentru investigarea literaturii.ordine și sinteză, substituită lumii fragmentare.

'.'.··■: ·· ' ' -■< - ' · ■' j, г . ' 'Λ. ,. 	,« ,·' , ·/ , ,. *; ., _

■ ■■ · ' ' ■; ' ■ 	2. -'Г' . . · .

povestirea și teoria ei

Un domeniu mai mult sau mai puțin nou - naratologia - întârzie să-și definească aria de investigație în modul cel mai exact și să-și delimiteze locul într-un domeniu teoretic mai larg. În acest spaţiu al nara-tologiei. tendințe destul de diverse se intersectează, nefiind întotdeauna de acord; de asemenea, s-a simțit repede nevoia de lexiconuri, de clasificări de rezumate. Nu este intenția noastră să urmărim aici o „stară a întrebării” și să enumeram contribuțiile domeniului. Ceea ce este esențial este o delimitare și o situație teoretică a poziției noastre: cum, din ce punct de vedere și cu ce instrumente sunt vom aborda problemele narațiunii literare?Care este calea care se potrivește cel mai bine obiectului cercetării noastre - proza nervaliană - a cărei specificitate nu am dori să-l distrugem înăbușindu-l sub o construcție teoretică prea uscată?Care este calea care face nu trădam imperativele demersului logico-filosofic, bazat pe o viziune totalizatoare, pe care tocmai ne-am propus-o?La fel, o clarificare terminologică este absolut necesară într-un mod fluctuant și adesea pletoric;trebuie să precizăm sensul în care ne
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să luăm termenii cheie și indispensabili ai metadiscursului naratologic. Întrebările de detaliu vor fi clarificate ulterior, în timpul analizei propriu-zise.

Primul element de subliniat este extinderea conceptului de narațiune, omniprezența sa, s-ar putea spune, în diferitele sisteme de semne și în diferitele tipuri de discurs: literatură, istorie, știință, viața de zi cu zi, film, teatru și , dincolo de limbajul natural, de artele plastice și chiar de anumite forme de muzică, astfel încât să putem vorbi de un anumit specific în fiecare domeniu. Dincolo de această varietate de semnificații, rămân anumite elemente comune, astfel încât să rămână posibilă construcția unui concept general de narațiune care unește și subordonează sensuri particulare. Vom fi, evident, obligați să respectăm esența narațiunii literare, având implicit în vedere o linie de demarcație față de narațiunea nonliterară. Abordarea teoretică face și distincția între naratologia generală / naratologia literară și încearcă să le definească subordonându-le pe cele două textologiei și pe aceasta din urmă, la rândul ei, semiologiei.

De fapt, având în vedere că o anumită substanță relatabilă (narratul) este discursi vizați și textualizat, naratologul este obligat să apeleze la fundamente teoretice mai largi. Așa cum am precizat deja, esența literaturii constă în verbalizarea experienței unui ego în contact cu lumea, în reprezentarea și interpretarea acestei lumi precum și a acestei verbalizări (dimensiunea referențială și autoreferențialitatea discursului literar). ).În acest proces, o serie de coduri non-lingvistice trec în spațiul lingvistic al literaturii. Această mișcare, proiectată pe fundalul semioticii precum și pe ierarhia teoretică menționată mai sus, poate fi reprezentată prin următoarea diagramă:
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unde L - cinic lingvistic: T = text; wedge x = codc-non-lingvistic. Limba apare ca codul care poate, sub formă de text, să reprezinte și să traducă structurile codurilor non-lingvistice. Acest element va fi deosebit de valoros în încercarea noastră de a surprinde esența narațiunii avute în vedere dintr-un punct de vedere pragmatic pe care îl vom preciza mai târziu. Considerăm că studiile naturii ar avea mult de câștigat dacă ar acorda atenția cuvenită unei cinesici și proxemice propriu-zise narative, în felul în care alte cixi-uri (alimente, îmbrăcăminte, mobilier și chiar naturale... verbalizate sub formă de descriere a naturii, peisaj) sunt integrate în diegcsc şi apoi trec în cuvinte. Spre deosebire de limbajul dramatic, care folosește aceste coduri așa cum sunt, juxtapunându-le cu materialul lingvistic. în poveste, li se spune. Dar sunt spuse și cuvintele: rostite, gândite, scrise de narator(i), de actori sau de alte texte prezente într-un fel în poveste. Deci universul non-lingvistic nu este doar filtrat și reorganizat de limbă, ci și de limbaj - de la sine. Povestea devine astfel o cascadă de citate în care vocile se intersectează, răspund și concordă unele cu altele, ceea ce conferă poveștii un caracter eminamente dialogic și polifonic. Este de netăgăduit că până la urmă este întotdeauna o singură autoritate care organizează totul, care dă tonul și culoarea, care fixează intrările și ieșirile din scenă, care alege cuvintele și tăcerile etc.17 Dacă această voce reușește a ieși din mulțimea celorlalți? Acest lucru ne duce la un alt punct nevralgic. cea a originalității. Putem, și cum, să vorbim despre un discurs nervalian, balzacian, zolian sau alt discurs? Unde ar trebui să căutăm elementele care le separă de o narațiune standard dacă putem vorbi aici de standard și normă?

În vastul set de probleme legate de teoria narațiunii, să stabilim câteva puncte de referință care, mai mult decât altele, vor prezida analiza noastră. În primul rând, ne vom ocupa de narațiune și specia ei ca moduri de if цпі/ісаі ion în raport cu modurile de a fi1,4, pe de o parte, ca tip de vorbire, de cealaltă, având în vedere constant alegerea pe care o avem. făcute printre numeroasele sensuri ale termenului discurs (vezi mai jos) – de-a lungul ex
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puse, se va înțelege că tipurile de discurs sunt definite, așa cum o face Morris, ca utilizări specializate ale limbajului (Morris, 1946). Cele două dimensiuni sunt articulate într-o relație indestructibilă și o intercondiționare reciprocă necesară: un anumit mod de a exista , de a semnifica și de a încorpora simțurile și mesajele exterioare solicită un anumit limbaj, un anumit tip de discurs capabil să organizeze o experiență într-un mod adecvat.

În același spirit concepem noțiunea de tehnică. Tehnica trebuie, fără îndoială, să fie legată de inevitabila dimensiune retorică a literaturii. Potrivit lui W. Booth (1976), scriitorul nu poate scăpa de ea; ceea ce poate alege este doar tipul de retorică de folosit. Dar dincolo de sensul restrâns al cuvântului tehnică, desemnând semnele perceptibile ale măiestriei scriitorului, formele evidente, reductibile la procese și strategii discursive, considerăm tehnica ca punerea în discurs a unui univers interior, a unei mitologii personale, a unei viziuni. a lumii transformată în vorbire și structură narativă.19 A poseda o tehnică înseamnă a stăpâni arbitrarul, haoticul, a diminua subiectivul, a depăși interesul strict individual, înseamnă a te exprima într-un limbaj înțeles de toată lumea înseamnă a pune propria experiență la dispoziția celorlalți („experiența fiecăruia este comoara tuturor” - PS, 1-133). A cunoaște codul, a-l folosi fără a fi dominat de el, a-l îmbogăți, a-l reînnoi este adevărata libertate a artistului, „originalitatea” lui. După cum se va vedea, aceasta va fi una dintre coordonatele fundamentale ale întreprinderii nervaliene - o tehnică secată, incapacitatea de a o hrăni va însemna pierderea limbajului, tăcerea și moartea, S-a afirmat adesea că Nerval a fost scriitor. lipsit de imaginație, mereu în căutare de idei și subiecte. Consecința este bogăția activității intertextuale perceptibilă în opera sa: referințe abundente la lecturile sale, traduceri, adaptări, împrumuturi care pot merge până la plagiat.20 Ceea ce a trecut adesea pentru o cultură foarte, chiar și prea bogată, este doar o tragică. apel, cealaltă parte a fricii de a nu ști ce să scrie; ca de multe ori, eruditie prea evidenta, o carte care plateste prea mult, masca doar studii facute in graba sau deloc, lectura dezordonata si nediscriminata
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complex cultural emoționant și pariul subiectului criorizat constant de ideea de a nu mai putea recupera timpul pierdut.Există multe exemple în Octopus .nervalienne unde se autoplagiază. își adună propriile texte în termeni noi, le reformează substanța, combină părți din ele (vezi mai jos) și obține texte noi care nu sunt citite ca variante, ci ca lucrări independente.

Tehnica lui este atât de perfectă încât reușește să-și acrediteze catârul lotului. În afară de cărțile altora, el încă mai trage dintr-o sursă - propria viață. Cum să taci în legătură cu literatură (aceasta nu este doar problema lui Nerval), cum să treci realul drept dâră! el dar din 1 aici el care se dă pe sine ca real? Este încă o chestiune de tehnică, de areu ment al ion car. în cele din urmă, literatura este doar un argument. prin mijloace specifice, a locului subiectului în lume. In functie de calitatea tehnicii, anumite genuri vor putea fi abordate, dar nu.scrie un roman.Daca nu reuseste sa faca acest lucru este pentru ca mai multe obstacole stau in calea dobandirii unei tehnici adecvate. astfel incat discursul nervalian ramane un discurs subjugat si supus unor constrangeri de netrecut.rezeste in echilibrul dintre trait si imaginat, real si fictiv, adevarat si fals.Rezultatul – obiectul literar – trebuie sa fie atat un adevarat-fals.cl un fals. -adevărat care nu este, în ultimă instanţă, nici adevărat, nici fals.

Suntem aici preocupați de o prejudecată înrădăcinată în teoria narațiunii, o prejudecată care a generat multe complicații și dispute - convingerea stabilită în drept că departe de ceea ce relatează opera literară aparține în mod necesar lumii ficțiunii sau ficțiunii. prin urmare, atunci când autorul vorbește despre sine, despre opiniile și experiențele sale, își pierde existența reală și devine un personaj fictiv. Unii teoreticieni, inclusiv .1. Pele, au încercat să califice această distincție prea clară. În articolul său „Despre conceptul de narațiune” el exprimă un punct de vedere la care aderăm: „Contrar părerii lor | teoreticienii literaturii, autorul actual susține că naratorul thailandez este întotdeauna o persoană care în tact face naratorul (...). După părerea mea (...), autorii lucrărilor literare vorbesc în mod personal despre lucruri reale și fictive și
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pierderea unei existențe reale nu este prețul de a deveni subiectul poștal al unei narațiuni literare. Acesta este motivul pentru care se pretinde în lucrarea de față că ipoteza presupunând existența unui subiect literar, deoarece naratorul aparent este greșit cel puțin în unele cazuri. (1971, p. 14-15)

Problema este deosebit de relevantă în cazul lui Nerval, incapabil să mențină o linie clară de demarcație între real și ireal, arta vieții, operând în orice moment o contaminare a unuia de celălalt și introducând o continuitate, care contrazice o logică comună, între spații aparent separate. În ciuda ambiguității pe care o putem admite, potrivit lui Pele, în ceea ce privește identitatea reală și fictivă atât a subiectului narativ al operei literare, este totuși adevărat că, la nivel global, se acordă diferite statusuri narațiunilor considerate adevărate (istorice, relatări (auto)biografice, rapoarte, memorii, note de călătorie) și la narațiuni marcate ca fictive. Principala diferență constă în faptul că primii sunt angajați în sensul că naratorul este obligat să spună adevărul, să povestească evenimente care s-au întâmplat cu adevărat. Narațiunea literară, în schimb, este dezlegată — naratorul este liber să spună ce vrea, nefiind responsabil în fața vreunei autorități pentru acuratețea faptelor povestite.22 Cu cât dezlegarea este mai mare, cu atât elementele poetice se strecoară mai mult într-un text. , poezia fiind spațiul libertății totale (din punct de vedere al relației cu realitatea). O ipotetică poezie „pură” ar întruchipa visul etern al poetului - dezlegarea supremă, limbaj gratuit suficient în sine, referindu-se doar la sine (cartea „despre nimic”).

Acest tip de ambiguitate sau indecizie definește textele ner-valiene - incapacitatea sau nedorința de a se încadra într-un spațiu sau altul. Narațiuni care încep ca adevărate sau care intenționează să fie atât de imperceptibil și parcă în ciuda lor depășesc granițele trasate la început (vezi mai jos): amintirile sunt „semi-vise”, textele „critice” și biografiile cuprinse în Les Illuminés devin autobiografii deghizate, biograful (Nerval) identificându-se cu personajul cu care are de-a face” relatările de călătorie sunt contaminate cu elemente imaginate, un text „medical” precum Aurélia ajunge să fie un prototip al prozei onirice și poetice și exemplele. s-ar putea multiplica
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despre fiecare dintre textele sale. Genurile practicate de Nerval sunt „transgender” încadrându-se în mai multe clase la legile cl. Aceasta este poate cheia „cnigmc” Nerval. sursa interesului necontenit și a nesfârșitelor controverse provocate de opera sa. Ambiguitatea apare din incapacitatea lui de a sta între limitele reangajării alese la început; se declanșează un joc deconcertant al angajamentelor-dezangajări fără ca cititorul să fie mereu conștient de asta. Dacă acest lucru nu duce la inconsecvență. dacă lizibilitatea nu este distrusă în întregime, este pentru că Nerval posedă o tehnică foarte perfecţionată — o tehnică a incoerenţei, în ciuda aparentului paradox. Deci, coerența din inconsecvență — aceasta este una dintre regulile fundamentale ale scrisului nervos, cu alte cuvinte (și acesta nu este un simplu joc), construcție din distrugere, logică din ilogic, ordine din haos. Echilibrul textual constă în jocul de. aceste forțe opuse, așa cum vom încerca să demonstrăm analizând câteva exemple concrete.

Mai menționăm că tehnica va fi considerată din punctul de vedere al relațiilor pragmatice stabilite, pe de o parte, între emițător (autor-povestitor) și semnul narativ ca atare și între semn și receptor (zona narativă). -cititor). ) celălalt. Credem că suntem astfel „credincioși ideii că discursul literar este organizat ca argument, la limită ca justificare. Prin actul narațiunii, pe de o parte, prin cel al lecturii, pe de altă parte, se stabilește între emițătorul și receptorul povestirii un contract de fiducie comercială, susceptibil de a fi înscris într-o semiotică a unei acțiuni. Prima se instalează ca o instanță manipulativă omniscientă care exercită asupra cititorului un act persuasiv de tip /Â/re-credință.

În aceste condiţii, tehnica devine în mâinile naratorului un instrument necesar pentru a produce anumite efecte asupra receptorului. Manipularea cititorului de către narator se explică prin superioritatea cunoștințelor sale; relatează pentru că știe mai multe. Tensiunea cognitivă existentă între cunoaștere și narațiune este perceptibilă și în seria ¿nosco. ¿binders, liaras, iiarralor. iiarnilio. (Fayc, 1972, p. 103) Strategiile discursive, modul în care se construiește argumentația narativă intră așadar în competența unei poetici a reticii, considerată ca activitate de schimb, ca joc de acțiuni-reacții.
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dezvoltându-se între cei doi poli ai comunicării narative. Cu alte cuvinte, lectura este cumva programată de organizarea textuală – o anumită tehnică va condiționa un anumit tip de lectură. Cu cât tehnica este supusă unui sistem de standarde, cu atât lectura este mai puțin bogată, cu atât posibilitățile vor fi mai limitate (este cazul genurilor foarte codificate precum romanele polițiste sau basmele populare). Pe de altă parte, cu cât tehnica este mai liberă, cu atât activitatea interpretativă (chiar și discursul critic) a lecturii este mai bogată, de necontrolat, perpetuu reînnoită. Ni se pare că acesta este cazul lui Nerval.

3 	:

Nerval și exegeza lui

Anumite referiri la opera lui Nerval făcute în paginile precedente pot justifica și explica parțial interesul de care s-a bucurat și continuă să se bucure acest autor. În ciuda proporțiilor relativ mici ale operei sale, bibliografia despre Nerval este una dintre cele mai extinse din literatura franceză. Eseul de bibliografie de Jean Senelier (1959) cuprindea deja 2480 de mențiuni dintre care 1257 desemnau textele propriu-zise, diferitele ediții și texte publicate în periodice și restul - textele critice publicate până la acea dată. Dacă acest inventar ar fi refăcut astăzi, cele două secții ar crește considerabil. Pe de o parte, s-au înmulțit ediții de tot felul și au fost descoperite o serie de texte inedite - scrisori, publicate de Jean Guillaume și Claude Pichois (1972), o serie de articole și seriale de Nerval, reunite sub titlul Paris și împrejurimi ( 1980). În ceea ce privește exegeza nervaliană, aceasta a proliferat într-un mod incredibil și impresionant – în fiecare an, bibliografia nervaliană se îmbogățește cu un anumit număr de cărți și articole. O distanță enormă desparte punctul de vedere al contemporanilor lui Nerval care, în cea mai mare parte, nu depășesc „gerardul blând și blând” de abordarea actuală care a încheiat prin a-l proclama „cea mai mare figură a romantismului francez”.

O enigmă insolubilă pentru contemporanii săi, Gérard de Nerval a fost mult timp calificat de istoriile literare, dicționarele și manualele drept „romantic minor”, formulă convenabilă care, fără a rezolva problema
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problema, reprezinta doar un mod evaziv de eludei sau i imposibilitate. la un moment dat, din lipsa mijloacelor adecvate, să înțeleagă relațiile profunde ale unei opere, să-i descopere logica sub o diversitate în desfășurare. Eroarea s-a corectat cu siguranță și din acest mic leuil-letoniste, al acestei „nebunii delicioase”, Nerval devine un loc privilegiat, o piatră de încercare pentru criticii și exegeții de orientări foarte dillct ente și, mai nou, pentru poetici și smioticieni, a lui. textele oli ram un teren fertil pentru verificarea celor mai diverse „grile” și sisteme de lectură. Destinul literar al lui Nerval este într-un fel unic – rămânând în același timp o problemă. și nu numai opera lui constituie o problemă, ci viața lui însăși, mai presus de toate boala și moartea sa, Ncrvalétanl celor pentru care distincția dintre eul empiric și eul poetic este greu de făcut, dacă nu imposibil, ( „Sunt unul dintre scriitorii a căror viață este strâns legată de operele care au făcut acestea cunoscute.PS, I. 139).pentru orice altă lucrare, cu diversele momente ale conștiinței literare din secolele XIX și XX, reflectând evoluția formelor de gândire și sensibilitate și confirmând ideea că realitatea literară este un sistem funcțional cu un termen fix - lucrez - si o alta variabila - lumea si timpul care consuma aceasta munca.

Aceștia sunt artiștii și nu criticii care l-au descoperit pe Nerval. În timpul vieții, chiar dacă l-a costat un efort serios, a fost integrat în lumea literară pariziană, regulându-și viața după pulsul acesteia. Împotriva unei idei preconcepute care i-a învăluit de multă vreme personalitatea. Nei val nu a găsit un bărbat izolat închis în turnul său de fildeș. Chiar și „în altă lume – corespondența lui o dovedește – are nevoie de prieteni. a relațiilor, a știi ce se întâmplă și momentele nu sunt neobișnuite în care este gata să facă concesii dubioase de teama să nu rateze oportunități, H. aspiră la glorie imediată și nu este conștient de modă. Mulți dintre prietenii săi, precum Théophile Gautier și Dumas, erau celebrități ale vremii. Viața lui Gérard a rezultat dintr-un efort lung de a-și face și el un nume. pentru a atinge o glorie care să-l protejeze. Dar din moment ce „nimeni nu este profet în familia lui, la fel ca în țara lui, pentru că paronii (sic) sunt ultimii care cred că avem vreun merit și o oarecare valoare” (L. 50,
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I, 842), Nerval nu a reușit, de asemenea, să fie profet la vremea lui și cei care i-au înțeles personalitatea profundă erau foarte puțini. Numai Baudelaire se apropie de adevăr atunci când îl evocă, fără să-l numească, în acești termeni: „scriitor de onestitate admirabilă, de înaltă inteligență, și care a fost mereu lucid” (subliniat de Baudelaire). Cu toate acestea, Gérard este profetic când îi scrie tatălui său: „Situația mea este limitată, deși toate în viitor” (L. 310, I, 1110). Și viitorul a confirmat-o.

Opera lui Nerval a început să trezească interes după 1920, când Proust a descoperit în proza lui Nerval, după cum spunea într-un articol din Nouvelle Revue Française (1920) și în Contre Sainte-Beuve, ilustrația mai autentică a metodei sale bazate pe memorie involuntară și declară că toată opera lui Nerval ar putea fi numită „intermitențe ale inimii”. La scurt timp după aceea, André Breton a aruncat o nouă lumină asupra lui Gérard de Nerval când l-a revendicat, într-unul dintre manifestele sale, ca precursor al poeziei suprarealiste. În 1914, opera lui Aristide Marie, Gérard de Nerval, omul și opera făcuseră cunoscute documente inedite și aduseseră lămuriri importante în special asupra biografiei și carierei poetului. De atunci, exegezele și contribuțiile s-au înmulțit prodigios. Diferitele direcții nu au întârziat să prindă contur în mijlocul acestei abundențe și au devenit necesare clasificări. Prin urmare, putem distinge mai multe tipuri de lecturi posibile. Unii critici, precum Marie-Jeanne Durry, Albert Béguin, Georges Poulet, Jean-Pierre Richard, Léon Cellier, R.-M. Albérès l-a abordat pe Nerval în virtutea unei simpatii, a unei corespondențe secrete cu autorul, oferind modele de exegeză hermeneutică și interpretare tematică născute dintr-o erudiție și intuiție remarcabile. Alții, precum Jean Richer sau Jean Guillaume, ghidați de un spirit științific exigent, se arată a fi cercetători neobosite ai manuscriselor și variantelor pe care le pun la dispoziție cititorului însoțiți de un aparat critic extrem de riguros. Pentru tendințele critice care decurg din psihanaliză, textele lui Nerval au reprezentat cu siguranță un domeniu de aplicare privilegiat - Charles Mauron și Jean-Paul Weber s-au grăbit și-au dovedit virtuozitatea, în timp ce Raymond Jean îl leagă pe Nerval de un
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IA LITERATURA - UN MODEL POETIC TRlADtUE al dorintei. Mai recent. prin numeroase abordări de tip poetic și semiotic au fost scoase la lumină noi fațete ale operei lui Ncrva, prin deplasarea atenției asupra trăsăturilor scrisului <în materialitatea ei; sub haosul aparent, am găsit ordine, recurențe. legi precum şi funcţionarea specifică a semnelor.

Un loc aparte trebuie acordat contribuţiei în domeniul exegezei contemporane a profesorului român Nicolac I. Popa. Valoarea cercetării sale constă în laptele pe care îl reunește într-o versatilitate care nu este eterogenitate, toate direcțiile menționate mai sus. În ceea ce privește lucrarea asupra manuscriselor și a variantelor în vederea stabilirii unei versiuni definitive a textelor, rămâne ediția sa din Les Filles du jeu, publicată în 1931 de Editions Champion, însoțită de un al doilea volum cuprinzând un studiu critic foarte prețios. o referință indispensabilă de care nicio ediție ulterioară nu s-ar putea lipsi. În celelalte articole, studii și prelegeri ale sale, observațiile sale pătrunzătoare sunt organizate în jurul unor probleme cheie în activitatea de Nursing. Cercetările sale demonstrează un spirit de. sinteza, de o perspicacitate cl a unei rare forte de anticipare y- abordările de tip comparat, psihanalitic, stilistic sau lingvistic își găsesc toate rădăcinile în studiile lui NI Popa despre Nerval care sunt un exemplu convingător și eficient de lectură plurală atrăgătoare la o viziune unificatoare, bazată pe convergența punctelor de vedere; THE. rezultatele cercetărilor actuale au confirmat validitatea acesteia.

Astăzi, interesul pentru Nerval nu a scăzut - dimpotrivă. Cele mai diverse orientări coexistă nu numai fără a se exclude, dar adesea se completează reciproc. Numeroase speciale îi sunt consacrate de diverse reviste. A apărut o nouă ediție Pléiade în trei volume (1984, 1989, 1993), care propune să corecteze imperfecțiunile celei deja întocmite de Jean Richcr și Albert Bécuin, care a adus totuși un mare serviciu cercetării naturii. Din 1978, colecţia intitulată „Ncrvalicnncs şi studii romantice” a apărut la Natnur, sub conducerea lui Jean Guillaume şi Claude Pichois. sub egida centrului de cercetare Nerval / Baudelaire din Namur.

Interesul continuu trezit de opera sa se explică parțial prin apartenența sa duală: la timpul său și la al nostru. spune cum
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constă în „modernitatea” lui Nerval (motiv posibil al interesului raportat) ar fi o întreprindere nesăbuită și în mare măsură de prisos, având în vedere că însuși conținutul noțiunii este destul de incert și supus a numeroase dezbateri. Este doar un aspect al receptării sau modernitatea este înscrisă în textul însuși și, dacă da, în raport cu ceea ce este definit? Potrivit lui Jauss (1978, p.58) conceptul este legat de apariția conștientă a unei „alte înțelegeri a lumii” și o fixează (ehm la revoluția din 1848. În orice caz, Nerval este actual, deoarece este unul dintre acei artiști care întruchipează un spirit care este încă cel al timpului nostru. Poziția sa este ambiguă pentru că, spre deosebire de Baudelaire, Rimbaud, Mallarmé care se află chiar în centrul crizei, tocmai în momentul disjuncției față de structurile tradiționale, Nerval anticipează îl anunță într-un mod atât de discret și puțin prea „natural” încât riscă să treacă neobservat. După Kristeva (1968) cu autori astfel încât Mallarmé, Lautréamont, Roussel, cultura intră într-o nouă etapă prin trecerea care are loc din dualitate (a semnului) la productivitate (transsign). Ni se pare că această limită poate fi mutată până la Nerval - la autorul Fiicele focului, nu doar textul se dă ca productivitate, dar (ea) este. reflectată permanent de conștientizarea acestei productivități care devine tema ei și elementul generator. În cazul specific al narațiunii, elementul „modern” este marcat de opțiunea sistematică pentru discursul dialogic în detrimentul discursului monologic (vezi mai jos). Parirá autorii citați de Kristeva, datorită cărora romanul devine „subversiv” (Rabelais, Cervantes, Swift, Sade, Balzac, Lautréamont, Dostoïevski, Joyce, Kafka) numele de Nerval s-ar putea potrivi perfect... dacă ar fi scris romane . Doi dintre ei (Rabelais și Swift) sunt, de asemenea, citați de Nerval însuși la sfârșitul lui Angélique ca scriitori pe care i-a imitat.

Cert este că Nerval a fost puternic atras în sfera „rupturii epistemologice” care a avut loc spre sfârșitul secolului al XIX-lea. Se stabilesc o nouă sensibilitate și noi structuri mentale; vedem dezvoltarea unei noi viziuni asupra lumii și a unei noi concepții despre artă și literatură; sunt introduse noi tipuri de discurs. La un nivel mai larg, au loc schimbări similare în alte serii textuale - religie, ideologie, știință - și domeniul de aplicare al
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Acest fenomen ne convinge că ne aflăm în fața unei schimbări de paradigmă (în sensul pe care Thomas S. Kuhn îl dă acestui termen) care se produce după criza „științei normale” (Kuhn, 1976). Noile modele și reprezentări ale lumii necesită un nou cadru epistemologic și instrumente adaptate noului obiect de cercetare. Pentru că, odată cu schimbarea de paradigmă, obiectul este neapărat nou chiar dacă. de fapt și fizic el nu se schimbă (deși lumea „nu se schimbă cu o schimbare de paradigmă, după aceea omul de știință lucrează într-o lume diferită”; Kuhn, 1976, p. 166). Nervalul pe care îl citim acum, la sfârșitul secolului XX, este în mod necesar diferit de cel al contemporanilor săi, de cel din alte vremuri. 	\ .

Totuși, ni se pare că perioada prin care trecem este în mare măsură asemănătoare cu cea a crizei de acum un secol. Să trecem în revistă semnele unei crize, după Kuhn: prezența unor anomalii mari extinse pe o perioadă lungă de timp și transformarea lor în obiectul principal de cercetare; proliferarea versiunilor alternative ale paradigmei; chestionarea metodelor și soluțiilor standard; dificultăţi conceptuale: recursul la filozofie; punând la îndoială fundamentele. O nouă schimbare de paradigmă are loc sau se va întâmpla în curând? În orice caz, integrarea conștiinței semiotice în practica științifică și filozofică nu poate rămâne fără consecințe. Pentru a prelua o idee susținută de la începutul acestei lucrări, cadrul epistemologic al cercetării (inclusiv literatura de specialitate) urmează să fie refăcut.
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text și vorbire

Ne confruntăm cu două concepte înrudite, sinonime pentru unii autori, destul de diferite pentru alții. Primul lor punct comun este că cele două implică mai multe sensuri; de aici o utilizare eterogenă din partea cercetătorilor și o vastă dezbatere teoretică pe acest subiect. Fără a intenționa să întocmim un inventar al numeroaselor definiții care există, vom preciza sensul pe care aceste noțiuni îl vor avea în prezentarea noastră, deci modul în care devin operaționale în cazul prozei nervoase, eventual al narațiunii în general.

Textul și discursul1 sunt ambele concepute ca unități lingvistice de dimensiune superioare propoziției, deși textul poate fi format dintr-o singură propoziție, chiar dintr-un singur cuvânt - ca mesaj luat în ansamblu, un enunț. Dar în timp ce textul presupune o limitare riguroasă (a granițelor materiale) în raport cu non-textul sau cu extra-textul, o închidere și o autonomie substanțială, discursul este o realitate continuă, fără început și fără sfârșit, prezentă simultan în mai multe texte. Discursul liric, dramatic, narativ, critic subsumează fiecare, respectiv, toate textele lirice, dramatice, narative, critice deja sau încă neexistente. La rândul său, textul poate fi fie o mostră pură a unui anumit tip de discurs, care este destul de rar, fie locul de întâlnire și interferență a mai multor tipuri de discurs.
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curs. După cum știm, narațiunea este prezentă aproape universal, liricul poate interfera cu narațiunea, dramaticul și chiar criticul etc.

Textul și discursul au încă în comun faptul că pot fi luate într-un sens mai larg sau mai restrâns.

a) În sens larg, ele depășesc sfera lingvistică și pot implementa pene de altă natură. În cele din urmă, întreaga lume este un text. În felul acesta, orice practică semiotică, orice reflecție umană poate deveni un text cu condiția să se organizeze sub forma unei structuri ale cărei elemente mențin relații funcționale și care să poată fi integrată. la un sistem. După cum știm, putem vorbi de un text „artist iquc” (Lot man, 1973) de discurs gestual, filmic etc. Practicile verbale ocupă un loc prioritar, având în vedere statutul de interpretant general! limbaj, toate celelalte practici putând fi „descrise” prin verbalizare.

h) În sens restrâns, textul și discursul se limitează la domeniul lingvistic. În acest domeniu, se încadrează noi limitări și spațiul de căutare se micșorează din ce în ce mai mult, păstrând în același timp trăsăturile și elementele spațiului superior înglobat. Această restricţie de domeniu, menţionată încă de la începutul expunerii noastre, este reprezentată în cazul nostru în felul următor: verbal —> literar —> scris —> proză —> gen —> nervalien. Din acest punct de vedere, o definiție strictă și limitată precum cea dată de R. Barlhcs în volumul al XV-lea al Encyclopaedia universalis, articolul Text (Teoria) ni se potrivește de minune: textul „este suprafața fenomenală a operei literare: ea. este țesătura cuvintelor implicate în muncă și agenții în așa fel încât să impună un sens stabil și pe cât posibil unic”. În această perspectivă, textul este conceput ca un obiect perceptibil în primul rând de simțul vizual, „legat constitutiv de scris (textul este ceea ce se scrie)” părere, prea des ignorată sau neglijată (vezi mai jos).

În ceea ce privește discursul, restul simțului îl vede ca pe o manifestare concretă a limbajului (sens sausuric), produsă în mod necesar într-un anumit context, unde trebuie luate în considerare nu numai elementele lingvistice, ci și circumstanțele producerii lor (Todorov. I97S b. ). Relația discursului cu condițiile pro
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ducția este mai mult sau mai puțin îngustă și gradul prea ridicat sau prea scăzut de evidență a acestei relații este, după D. Maingueneau (1976, p. 18), obstacolul cu care se confruntă în prezent teoria discursului: pe cea , există discursuri foarte complexe a căror legătură cu condiţiile de producţie este dificilă şi delicată; există, pe de altă parte, discursuri cu o structură foarte difuză a căror relație cu condițiile de producție este atât de imediată încât dezechilibrul se produce mai degrabă în beneficiul lor. Anticipând demonstrația, să subliniem acum că discursul lui Nerval tinde în mod vizibil spre a doua categorie. Această dificultate fundamentală de a se îndepărta de condițiile de producere a textelor sale este cea care îl va împiedica să realizeze un adevărat „roman realist” à la Dickens, la care visa. Pe de altă parte, același „decalaj” este cel care îl plasează printre „moderni”, subversivii scindați, „văzându-se văzându-se” care însoțesc creația lor cu reflecția asupra acestei creații. Încă nu ne-am reflectat suficient dacă celebra „explozie” a genurilor și a formelor tradiționale este doar un efect al incapacității de a ajunge la ele, cel puțin în anumite cazuri.

Să reținem și definiția acum clasică a lui Benveniste care înțelege prin discurs „orice enunț presupunând un vorbitor și un ascultător, iar în primul rând intenția de a influența pe celălalt într-un fel” (1966, p. 242). Această manifestare a subiectivităţii şi relaţia pragmatică cu destinatarul va avea o mare importanţă în lectura textelor lui Nerval.

Vom avea în vedere și distincția făcută de Kristeva între discurs monologic / discurs dialogic (1969 cap. 4). Monologicul cuprinde: 1) modul reprezentativ de descriere și narațiune (epopee); 2) discurs istoric; 3) discursul științific. În acest tip de discurs operează o cenzură care interzice „dialogul” întoarcerea discursului asupra lui însuși, care desființează dimensiunea autoreflexivă. Credem însă că această dimensiune există întotdeauna, chiar dacă nu se manifestă direct sau explicit. Discursul dialogic se află, dimpotrivă, în perpetuă confruntare cu sine, favorizând o bogată activitate intertextuală. Formele sale de manifestare sunt: 1) carnavalul; 2) menipeea; 3) romanul polifonic.
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După cum am subliniat deja, discursul lui Nerval este predominant dialogic. există totuși încercări de monologom - este idealul lui de altfel - Nerval vrea să fie istoric și om de știință și are grijă să nu fie luat drept romancier. Numai că el o subliniază prea des și prea ostentativ pentru a fi convingător. A fugit de lao-gismul de care se temea, dar inevitabil a căzut înapoi în el. Puținele sale încercări o demonstrează pe deplin: Isis, care vrea să fie un studiu științific, devine o „fiică a focului”; biografiile lui Illuminés programate ca „elude critice” sunt autobiografii seci cu pci nedégui și una dintre cele mai sfâșietoare expresii ale dublării lui Nerval; literatura de călătorie nu reușește să se limiteze la simpla descriere și relație obiectivă și pune în mișcare întregul mecanism al mitologiei sale personale.—

Dacă s-ar dori să găsim un element comun printre numeroasele definiții care s-au dat noțiunii de text, oricare ar fi criteriile acestora, s-ar remarca clar două elemente ca trăsături fundamentale definitorii: autonomia și capacitatea de integrare într-un sistem. Cu alte cuvinte, textul este în același timp închis și deschis, este un sistem în sine, o mulțime finită dar care menține neapărat relații cu alte sisteme. Textul devine un spațiu dinamic în care intră în joc forțe opuse și coerența lui, gradul său de coeziune, depinde în primul rând de echilibrul acestui joc.Această configurație neapărat contradictorie a textului pare să reproducă caracterul flexibil al operei, al limbajul literar în general - loc prin excelență rupt de o dublă mișcare: una centrifugă care o deschide spre lume (sau prezentificare) într-o altă centripetă (sau materializare) care tinde să o închidă pe sine (Lefebvre , 1971). Textul se constituie deci ca un idiolect (univers închis) dar numai făcându-se dependent de sociolectele (universul deschis) pe care le articulează și le transformă. Codul textului devine, din acest punct de vedere, organizarea specifică a diferitelor fragmente de sisteme semimice eterogene într-un sistem care le transcende: textul.

Textele lui Nerval sunt deosebit de potrivite pentru a explica această dublă mișcare de construcție și deconstrucție. Textul, neterminat, în concepția nervaliană, ne este totuși dat ca structură formal riguroasă; cazul deschiderii

Scanat cu OKEN Scanner

44

TIPOLOGIE DISCURSIVĂ tura este închisă într-o anexă obligatorie - cea a textului în materialitatea sa. Textul este realizat în fața cititorului, textul și metatextul se împletesc perpetuu și acest proces poate continua atât timp cât dorește naratorul-scriitor. Fragmente de text pot fi integrate în altul, pot fi adăugate sau eliminate, dar numai după o logică strictă a întregului. Autorul își acordă libertăți controlate și, din acest punct de vedere, textul lui Nerval pare să corespundă perfect cu definiția dată de Lotman (1973, p. 410) textului artistic: un câmp structural dual alcătuit din tendințe spre realizarea regulile și încălcarea lor. Viața operei se află în tensiunea reciprocă a acestor două forțe. Potrivit lui Lotman, un caz comun de transgresare a structurii pentru a o energiza este introducerea unui element extrastructural în structură. Este ceea ce face Nerval în mod sistematic (și acesta este ceea ce conferă elementelor un sens plural) în așa fel încât devine aproape imposibilă decantarea elementelor care îi aparțin de cele care nu îi aparțin, în ciuda indiciilor demarcatoare frecvente.

După cum am văzut, relația text-discurs implică în mod necesar un grup de texte. Această viziune care refuză să considere textul ca o unitate izolată, ci, dimpotrivă, ca fiind mereu integrată într-o rețea, se potrivește perfect esenței profunde a creației lui Nerval. Potrivit autorului Fiicele focului, în virtutea unui dinamism fundamental, un text nu este fix, o lucrare nu este niciodată terminată; poetul își rezervă posibilitatea de a schimba totul, de a suprima sau de a adăuga ceva dacă anumite motive o impun.opera sa necesită o lectură exhaustivă, astfel încât un text să fie văzut prin și în raport cu toate celelalte texte ca și când opera în ansamblu ar fi una singură. text mare. Este deci util, în cazul lui Nerval, să se practice un tip de analiză transversală (Corti, 1976, p. 33), adică direcționată către un grup sau mai multe grupuri de texte literare, chiar dacă aparțin unor genuri diferite. . Din acest motiv, chiar și atunci când se analizează un text izolat, luat ca eșantion al unui anumit tip de tehnică, referirile la alte texte vor fi permanente și obligatorii. Din același motiv, vom face apel la o altă noțiune, deosebit de puternică în cazul lui Nerval - aceea
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macrotext, definit de Maria Corti (1976, p. 151, 152) ca unitate superioară textului, concept aplicabil unei culegeri de texte poetice sau în proză aparținând aceluiași autor și prezentate ca un text unitar de amploare. La Nerval, activitatea intertextuală este extrem de bogată și de foarte multe ori se întâmplă ca un text să capete deplină valoare doar în lumina contextului. Macrotextul joacă rolul unui suprasistem ordonator, al unui nivel superior de organizare, loc de manifestare a unei logici imperceptibile în textul izolat. Exemple elocvente sunt oferite de sonetele ciclului, Les Chimères și de proza din Les Filles du feu. În ambele cazuri, unitatea macrotextului rezidă în arhitectura digitală și în titluri. Colecția de himere este alcătuită din două articulații egale, fiecare cuprinzând șase sonete (El Desdichado, Myrtho, Horus, Antéròs, Delfica, Artémis, Le Christ aux Oliviers subsumând cinci sonete, versuri de aur). Deci douăsprezece poezii, care se referă la numerele de pe cadran - un motiv obsesiv al lui Nerval și tema fundamentală a unui celebru sonet, Artémis, intitulat pentru prima dată Le Ballet des heures (V. 1. „Al treisprezecelea se întoarce... Este încă primul"). Cât despre titluri, o nouă simetrie: în prima articulare, trei nume proprii masculine, trei nume proprii feminine (El Desdichado ar putea fi asimilat unui nume propriu). În Fiicele focului, șase texte în proză (jumătate din numărul himerelor) cu șase nume proprii feminine ca titlu. Deși aparțin unor registre formale și tematice diferite, cele două macrotexte nu sunt indiferente unul față de celălalt. Ba mai mult, ar exista motive să le considerăm ca un singur macrotext, ceea ce a fost, se pare, în intențiile lui Nerval, când, în 1853, le-a citit apar împreună în același volum.

În fața relațiilor subterane care leagă diferitele texte nervaliene, oricât de îndepărtate ar părea, se poate avea impresia unei substanțe fluide care umple simultan mai multe vase comunicante. Pentru că Nerval, așa cum recunoaște el însuși, se hrănește cu propria sa substanță și se întoarce într-un cerc îngust, fără a se reînnoi.

Se remarcă în opera sa un fenomen interesant și singular pe care l-am putea numi tehnica permutării sau „circulației” – versuri, strofe, grupuri de strofe sau chiar fragmente întregi de proză sunt preluate și refolosite în contexte noi.unde aceeași unitate dobândește. funcționalitate diferită. Niciodată exegeții
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s-a gândit să considere noile texte ca variante ale primei, deoarece aici avant-textul este deja text. Avem de-a face cu o metodă specifică de sintaxă compozițională3, specifică tehnicii lui Nerval, principiul de bază al scrierii sale, „mișcarea”, raportat la concepția operei mobile și deschise, menționat mai sus.

Cel mai complex exemplu al acestei tehnici de permutare a unităților poetice ne este oferit de sonetele grupate în Les Chimères și Les Autres Chimères. Se observă în sonete tendinţa evidentă de a izola fiecare strofă, fiecare vers, chiar fiecare cuvânt, de unde concentrarea extremă a tensiunii poetice. Această consistență specifică a fiecărei unități lasă uneori impresia unei ruperi în succesiunea logică. Se pare că poetul a realizat mai multe bucăți de mozaic pe care le lucrează și le asambla în diverse moduri, după regulile unui puzzle din care apoi „decupează” întregi coerente. Anumite sonete nu sunt decât rezultatul îmbinării de catrene și tercete ale altor sonete sau pur și simplu reluarea, cu modificări foarte mici, a aceluiași sonet, fără ca acest lucru să fie luat în considerare, l-am subliniat, ca variante sau „pași” către forma finală, ci ca poezii independente.

2

Comunicarea literară ca sistem de constrângeri

Comunicarea literară s-a mutat recent în centrul dezbaterilor teoretice din știința literară, subminând treptat locul privilegiat de care se bucură literatură sau problematica genurilor. Aceste noțiuni nu au fost șterse din programul de cercetare, dar sunt prezentate într-o lumină nouă, cuprinsă în aspectul mai larg și mai complex al comunicării literare. Schimbarea decisivă s-a produs mai întâi prin luarea în considerare (chiar punând-o în lumina reflectoarelor) dimensiunii pragmatice a fenomenului literar. Obiectul literar iese astfel dintr-un spațiu gol și abstract pentru a se integra într-o realitate psihologică, istorică și socială - poietica, pe de o parte, centrată pe problema producției precum și pe estetica receptării, pe cea a consumului. al operei, pe de altă parte, articulează și încadrează logic poetica.
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Specificul acestui tip particular de activitate comunicațională (literară) derivă: pe de o parte, din datele generale furnizate de o teorie a comunicării; pe de altă parte, de esenţa particulară a fenomenului literar. După cum am sugerat deja, problema este aceea a articulării verbalului și a non-verbalului deoarece, în spațiul literaturii, procesele comunicaționale non-verbale sunt toate prezente, dar întotdeauna trecute prin filtrul vorbirii, care nu nu reușesc să angajeze structurarea întregului. La aceasta se adaugă și alte filtre, fiecare impunând noi rigori astfel încât comunicarea literară ne apare ca un lanț de medieri care sunt atâtea constrângeri.

Pentru unii autori, prima funcție a artei este funcția de comunicare sau comunicare, întrucât ea (arta) nu este un concept, ci, mai presus de toate, o activitate integrată între alte activități sociale și emoții estetice. , înainte de a fi un simplu catarsis, exprimă nevoie ca un grup să fie la unison, să-și armonizeze dispozițiile afective și sensibile, pentru a trăi și a întreprinde ceva în comun. Plecând de la ideea că literatura este o formă de comunicare verbală, o întreagă problematică a fost și trebuie reformulată din această perspectivă. Trei întrebări ies în evidență, ni se pare, cu prioritate.

1) 	Acoperire media. Comunicarea literară este în mod necesar mediată. La prima vedere, aceasta ar putea părea o platitudine dacă ar interveni o estimare exactă a naturii și a gradelor acestei mediatizări pentru a nuanța lucrurile. Sistemul literar funcționează ca un sistem de „diferență” (reînnoirea unui moment) dar și de „diferență” (Bouazis, 1972) (a deosebi = a împinge înapoi, a trimite înapoi, a amâna) care acumulează intercesorii (chiar mediatori). ) între o primă realitate cl o a doua realitate.

2) 	Nivelurile de comunicare. În Artă și comunicare, René Berger distinge trei niveluri de comunicare verbală: cel al unei comunicări perfect socializate, bazată pe norme stabilite, fără posibile variații, specifice situațiilor repetitive (tip: codul rutier). Al doilea, evadând din situațiile repetitive, formulează mesaje învăluite în armonici afective, un „timbre” specific.
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menite să contracareze excesul alienant de inteligibilitate. La al treilea nivel sunt inserate în circuitul „releelor privilegiate” (ideea de mediatizare este prezentă acolo) care sunt opere de artă. Ambiguitatea atinge punctul maxim aici. Asistăm la stabilirea unui tip original de relație în care mesajul nu este dat pentru a fi descifrat, ci este un fenomen care se constituie ca curent al actelor de comunicare. Am putea continua raționamentul lui René Berger. După ce am stabilit nivelul de comunicare verbală în care se află literatura, devine legitim să distingem mai multe niveluri chiar în acest spațiu. Multiplele aspecte generate de comunicarea literară pot fi ordonate după diferite criterii. Dacă, de exemplu, luăm ca punct de referință unul dintre elementele constitutive ale procesului de comunicare - existența necesară a unui emițător și a unui receptor - ne dăm seama că acestea pun mai multe niveluri de comunicare: extra-textual (autor -> public). , ascultător, cititori, două spații culturale etc.), sau intratextuale (naratorul ——> narat, eul poetic —-> o altă ipostază a acestui „eu” sau a altui destinatar, parteneri într-un dialog etc. — rămâne tipologia exhaustivă. de făcut) și, implicit, parametri distincți. Ierarhii similare se pot face în funcție de codul folosit, natura mesajului, elementele contextuale. De fapt, toate aspectele comunicării reale (neartistice) sunt reconstruite într-un mod transpus, amânat, în spațiul literar.

3) 	Informații. Conținutul informațional transmis de literatură este de natură specifică. Examinarea acestui aspect va atinge puncte delicate, precum valoarea cognitivă a literaturii sau problema referentului literar. Relația „realitate – literatură”, discutată pe larg, va apărea într-o lumină nouă, considerată astfel, din punct de vedere al comunicării.

Acesta va fi primul punct care ne va atrage atenția aici. Ni se pare, de altfel, că celelalte două sunt ordonate după aceasta. Literatura este definită ca un sistem care este atât mediator, cât și mediat. Dimensiunea mediatoare derivă din ceea ce René Berger numește „funcția comunicativă” (vezi mai sus), „activitatea de transmisie-recepție (scriere-citire) stabilește contactul între emițător-receptor (fie individual sau colectiv, pentru culturile arhaice) și asigură trans -
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ieri a unei marimi informationale. Superioritatea acestei forme de comunicare, al cărei mediu fizic nu poate fi decât textul scris, constă înainte de toate în independența ei față de constrângerile spațiului și timpului, precum și în relativa constanță a formelor care asigură eficiența comunicativă. Asistăm la dezvoltarea unei imense activități de schimb care a devenit practic de necontrolat datorită și posibilităților de traducere, transpunere și interpretare. Literatura umanității în ansamblu ne apare ca un țar al nimănui capabil de a media contacte în toate direcțiile, în timp și spațiu, și situat la toate nivelurile.

Caracterul mediatizat al literaturii provine, pe de o parte, din esența ei lingvistică. Mai întâi limbajul, apoi limbajul poetic funcționează ca filtre, ecrane interpuse între real și literar. Elementele primei treceri s-au refractat doar în a doua, unde sunt recompuse după o nouă logică. Pe de altă parte, există întotdeauna un hiatus, o distanță, o „diferență” între forma mesajului poetic și un sens prestabilit căruia acesta (mesajul) nu poate fi niciodată complet adecvat. Există întotdeauna o tensiune între „rezerva semantică” a expeditorului și constrângerile codului. Chiar și tehnica și condițiile de transmitere modifică mesajul. O serie întreagă de praguri și niveluri de trecut, un întreg sistem de filtrare își lasă amprenta pe mesaj și formează cât mai multe grade de mediatizare.

Am vorbit anterior despre o restrângere obligatorie a domeniului de cercetare, o restricție impusă de însăși natura obiectului. Examinăm textele literare scrise și tipărite - acestea sunt parametri de lectură care poartă anumite cerințe care nu pot fi ignorate. Dimensiunea grafică a literaturii este fundamentală pentru că este primordială. Scrierea (în sensul literal) face posibilă existența materială a operei și este primele (din punct de vedere al receptării) și ultimele (din punct de vedere al producției) date ale acesteia - lectura începe cu percepția vizuală a grafemelor în timp ce elaborarea operei, nașterea ei se încheie cu actul scrisului. Sau, cu alte cuvinte, opera începe să existe din momentul în care este fixată prin scriere. Sistemul grafic a arătat întotdeauna o tendință destul de evidentă spre autonomie. Acesta este ceea ce a făcut ca acesta să fie considerat înainte de toate într-o poziție de exterioritate, depășind și incluzând atât conceptul
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de limbaj. Scrisul a fost resimțit chiar ca o dublă exterioritate, semn al semnului, semnificant al semnificantului, element mereu derivat, supravenit, dublând semnificantul fonetic (Derrida, 1970). Totuși, această exterioritate este integrată în totalitatea textului, că acest exterior nu este o simplă haină neutră. Se întâmplă ca exteriorul să izbucnească în interior și să se poată vorbi de o acțiune în schimbul scrisului asupra vorbirii, fapt „patologic” conform lui Saussure. Printr-o inversare a relațiilor „naturale”, este posibil ca forma să creeze adesea fundalul, astfel încât se poate vorbi de o retro-motivare, de un nou regresiv, îndreptat de la semnificant spre semnificat dar, datorită relativului său. independenta, ii poate impune si altele noi. După cum vom vedea, cu privire la anumite texte ale lui Nerval, setul grafic poate fi constituit ca o imagine anagramatică independentă, jucând rolul unui înainte sau al unui supra-text.

Fiecare lucrare provoacă codul, îl întărește, îl integrează și îl structurează. Dar lucrarea, la rândul ei, poate găsi în cod elemente neexploatate, posibilități „deschise”. Idiolectul estetic se bazează în întregime pe această relație dialectică dintre mesaj și cod. Potrivit lui U. Eco (1972), mesajul cu funcţie estetică este o formă ale cărei niveluri de semnificat formează un întreg cu nivelul suporturilor fizice, care necesită şi face posibilă o structură omoloagă la toate nivelurile. Întrucât toate nivelurile sunt codificabile, este posibil să se definească în termeni de opoziție și diferență chiar și elementele materiale ale operei, pentru a structura această prezență arzătoare marcată de un grad ridicat de arbitrar. Așa cum am încercat să demonstrăm de multe ori, idiolectul estetic se definește, printre altele, printr-o scădere progresivă a motivației arbitrar-interne, operată în lumina idiolectului, condiționare provizorie, dar necesară, inevitabilă între formă și sens. Ceea ce ne interesează este în ce măsură semnele grafice (neutre, arbitrare, universale) pot fi, din acest punct de vedere, recuperate și subordonate mesajului, îmbogățindu-l.Pentru Eco, experiența decodării este deschisă întrucât fiecare semnificant preia semnificate noi mai mult sau mai puţin precise, în lumina celorlalţi semnificanţi care acţionează unul asupra celuilalt - opera îşi transformă continuu propriile denotaţii în conotaţii - fenomenul se va manifesta în mod deosebit la Nerval.
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Pentru o abordare grafică a textului literar, abordare pe care o considerăm esențială pentru o înțelegere cât mai completă a obiectului literar (poezie și proză) propunem câteva postulate de bază a căror validitate precum și contribuția la o definire satisfăcătoare a semnului poetic rămân. urmeaza a fi determinat.a fi demonstrat:

a) 	Postulat al corelării planului de expresie și a planului de conținut (Greimas, 1970, 1972; Groupe μ, 1977). Principiul potrivit căruia „sensul este indiferent semnificantului folosit (Greimas, 1966) ar putea fi ușor nuanțat, cel mult în cazul semnului artistic. Având în vedere specificul sistemelor semiotice și principiul neredundantei între sisteme (Benveniste, 1974), poate devine posibil să vorbim despre o îmbogățire a sensului și o contribuție informațională a semnificantului, astfel încât postulatul enunțat să devină, pentru opera de artă, cea a neindiferenței formei de manifestare a sensului. Nu se poate, în niciun caz, ignora mișcarea regresivă de la semnificant la semnificat, mișcare prin care semnalele simple sunt transformate în semne pline de sens și funcționând ca atare în cadrul sistemului textual, într-o interacțiune dinamică între cod și mesaj.

b) 	Postulat al neliniarității semnificantului poetic și, în consecință, al necesității unei viziuni globalizatoare a obiectului poetic, susceptibil de a fi parcurs în toate direcțiile (chiar direcții) - lectură „tabulară” (Groupe μ, 1977) .

c) 	Postulat al spațialității intrinseci a poeziei în ciuda încadrării sale obișnuite între artele temporale. Statutul său, redefinit, trebuie să fie cel al unei arte spațio-temporale. Aceasta provine, pe de o parte, din faptul că obiectul poetic, în realitatea sa fizică, ocupă o anumită porțiune din spațiu-timp, pe de altă parte, din faptul că scrierea este mișcare și mișcarea retraie traiectorii în spațiu.

d) 	Postulat al iconicității poeziei care constituie o imagine „un model, o schiță, o mostră de realitate globală, un univers redus” (Groupe μ, 1977, p, 81), o punere în scenă, sens pictural. Această iconicitate merge mână în mână cu aspectul schematic al limbajului poetic.
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Faptul de a fi folosit mai degrabă „poezie” și „poetică” nu înseamnă că aceste patru postulate și celelalte considerații făcute mai sus sunt valabile doar pentru ceea ce se numește convențional „poezie”, adică formele versificate. Aceasta în primul rând pentru că conceptul de „poezie” depășește aceste forme, elemente de poeticitate fiind prezente și în discursul în proză. Lucrul este cu atât mai valabil pentru Nerval, despre care am observat deseori această lipsă de graniță între cele două domenii - proza, poezia. El este, prin excelență, un poet în tot ceea ce a scris, iar proza sa (chiar narativă) este o formă neversificată de poezie. Instrumentele cercetătorului trebuie deci să se adapteze acestui gen de proză poetică sau poezie prozaică, evitând orice idee preconcepută sau grile gata făcute („Se va spune că nu știm decât să scriem în proză. Dar unde este versul ?... în măsură, în rimă, - sau în idee?” I, 466). Ceea ce ne interesează este tocmai în ce măsură aspectul grafic este capabil să se intensifice, să constituie o reverberație a sensului profund și global al textului. Evident, acest efect de reverberație este mai spectaculos în textele versificate, dispoziția versificată a substanței lingvistice fiind mai aptă să deseneze o imagine, o figură (sens literal) a poeziei. Nu ne gândim doar la cazuri limită de valoare experimentală, precum caligramele, letrismul sau „poezia concretă”, deși formele ei pot confirma anumite principii prezentate aici. Nici nu este o speculație mimografică asupra formei literelor, precum cele revizuite de G. Genette (1976). Suntem convinși, dimpotrivă, că această dimensiune iconică există, în formele aparent cele mai „nevinovate” de poezie și în cele mai potrivite cu o tradiție retorică. Iconicitatea poeziei nu este întotdeauna deosebit de expusă electronic. Pe de altă parte, pare să se insinueze în globalitatea fenomenului poetic, fiind vorba în primul rând de repartizarea unui anumit tip de elemente materiale - majuscule, cursive, semne de punctuație, spații tipografice - în substanța lingvistică organizată. ; ea pare să lucreze textul în subteran, impunându-i o figură. Poezia este încă privilegiată, din acest punct de vedere, de concizia sa care permite o percepție vizuală simultană a întregului, condiție, printre altele, a lecturii tabulare.
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Totuși, și în textele în proză, aspectul grafic poate constitui un program de lectură și un indicator de gen. Pentru speciile narative, efectele de reverberație semantică a graficii, se realizează mai ales în forma tipărită a textului (Mureșanu lonescu, 1981 b). Trebuie neapărat să avem în vedere această ipostază a textului narativ, în condițiile în care lectura „oficială” (deci actul comunicativ) operează doar asupra ei, că anumite efecte nu sunt posibile decât la acest nivel. În opinia noastră, studiile de naratologie trebuie, în prezent. include un capitol dedicat analizei dimensiunii grafice (tipografice) a textelor narative, de la cele mai mici unități (litere, semne de punctuație) până la întregul cărți conceput ca obiect cultural integrat într-un circuit punctat de o serie de relee specifice. (editor, tipograf, cititor etc.). Să admitem implicit că intrarea în funcțiune a fiecăruia dintre aceste relee, indiferent de natura lor, adaugă ceva sau modifică, în orice caz, într-un fel, sensul.O primă articulare a capitolului respectiv ar trebui, așadar, centrată în jurul autorului. -relație text (care a devenit o carte prin tipar). A doua articulare cuprinde aspecte situate pe axa text-cititor, implicând receptarea precum și elemente de sociologie literară. O astfel de abordare este subordonată unei semiotici a textului tipărit care îi circumscrie din ce în ce mai precis locul și statutul în domeniul mai larg al semioticii grafice.

Într-o etapă atât de riguroasă de specializare a studiilor subsumate științei literaturii, este esențial ca textologia și naratologia să acorde locul meritat investigațiilor având ca obiect dimensiunea grafică a fenomenului literar. Dacă putem vorbi, cu privire la autor, de o „imaginație scripturală” mergând uneori până la generarea textului din propria substanță, din însuși actul scrisului, trebuie să vorbim și de o „interpretare scripturală” având pentru a explica un anumit set de probleme. În ce măsură elementele grafice pot fi considerate criterii de tipologizare generică a textelor narative (pe lângă celelalte criterii deja enumerate, desigur)? Care sunt nivelurile și unitățile de analiză grafică (greșeală) narațiunii? Care este sfera implicarii semantice a acestui tip de elemente în constituirea unui sens global de
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munca? În ce măsură este cititorul conștient de aceste fenomene și cum influențează ele actul de a primi un text narativ? - Sunt doar câteva întrebări pe care o astfel de abordare ar trebui să le integreze într-un proiect sistematic. Așa cum am sugerat mai sus, pentru o înțelegere corectă, setul de probleme pe care ni-l propunem trebuie proiectat pe fundalul unui anumit tipar de gândire care poate fi numit rațiune grafică (J. Goody, 1979) și, de asemenea, legat de specificul comunicare scrisă. Scrisul a schimbat nu doar natura proceselor de comunicare, ci și modul de stocare, ordonare și manipulare a informațiilor, cuvântul ca obiect durabil înlocuind semnalul auditiv evanescent. Limbajul scris nu este doar o reproducere, o exterioritate, o dublare vizuală a oralului, ci transformă, prin simpla sa intervenție, însăși natura practicării limbajului. Scrisul, apoi tipăritul, a dus la o standardizare, o depersonalizare și o nouă ordine a produselor spirituale, susceptibile de a fi împărțite în clase. Este un fenomen care, în domeniul literar, este, în mare măsură, responsabil de apariția genurilor. Întâlnim, evident, forme standardizate mai numeroase și mai tipice (clișee, formule, topoi), și (sau mai ales) în literatura orală (medievală, folclorică). Dar standardizarea prin scriere și tipărire presupune un control mai marcat al substanței lingvistice deoarece implică suprafețe mai ample de enunț, la limită - totalitatea ei. Aceasta presupune o cunoaștere mai rafinată a mecanismelor sale de funcționare și, prin urmare, o disociere a nuanțelor și valențelor semantice și, paradoxal în aparență, la cel mai înalt nivel de clarificare, din nou ambiguizare, deci poetizare. Sub semnul acestor repere va fi pusă abordarea discursului narativ în perspectivă (tipografică).Identificarea, la acest nivel, a unor trăsături care conferă apartenența generică situează astfel de cercetare în sfera unei poetici a genurilor. se va urmări, în cadrul ariei narative, încercarea de a ordona diferitele tipuri de naraţiuni în legătură cu o anumită orientare tematică.

Criteriul grafic intervine în majoritatea definițiilor textului sub forma delimitării spațiale în raport cu un non-text sau
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sub forma limitării în raport cu propria sa coerenţă internă textul are un început şi un sfârşit. Două disocieri sunt esențiale care devin și elemente de definiție:

a) 	la proză. Cu excepția anumitor manifestări ale literaturii medievale, genurile narative (roman, nuvela) sunt scrise în proză, ceea ce înseamnă că pagina este ocupată în întregime de material lingvistic (scris). Acestui „plinătate” îi poate corespunde, la nivelul semnificatului, aspirația la totalitate a romanului, adesea subliniată, tendința de a îmbrățișa cât mai mult din viața unei societăți, indivizi etc. Trebuie să amintim aici anumite texte hibride, care îmbină secvențe în versuri și proză sau integrează fragmente de poeme (Novalis, Heinrich von Ofterdingen, Nerval, Angélique). Sunt texte care depășesc limitele unui anumit gen fiind considerat „neclasificabil”;

b) 	scurt / lung. Romanul trebuie să fie în general de proporții extinse (amintim definiția cantitativă a lui Forster: „orice operă de ficțiune care depășește 50.000 de cuvinte va fi un roman” - Aspecte ale romanului) sau cea dată la începutul secolului de un renumit istoric al literatura, Ch-M. Des Granges: „Un roman astăzi este un volum de aproximativ 300 de pagini în proză...” (Istoria ilustrată a literaturii franceze, 1916 (1930) p. 878). Opoziția este operativă mai ales în aria discursului narativ, servind la stabilirea opoziției roman/proză scurtă (la rândul său, de mai multe tipuri neidentificabile grafic) sau roman/nuvela. În acest caz, criteriul grafic și cantitativ poate lăsa loc unei anumite ambiguități (un roman scurt poate fi confundat cu o nuvelă și invers), motiv pentru care coroborarea cu alte criterii de tipologizare este esențială. Un roman, „lung” prin definiție, poate fi mai mult sau mai puțin lung, cuprinzând un număr variabil de capitole, părți, cicluri, volume sau necuprinzând astfel de tăieturi. În funcție de acest număr de organizare, putem distinge mai multe tipuri de romane. Să amintim speciile particulare pentru care împărțirea în segmente mai mult sau mai puțin egale este obligatorie: romanul epistolar și romanul în serie, susceptibile de a fi extins la Fintini. Exemple privilegiate pot fi găsite în Nerval. S-ar putea spune chiar că fragmentarul și segmentarea sunt o dominantă a scrierii lui Nerval. Preferința lui pentru aceste genuri poate fi explicată
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prin dispoziția sa „organică” la rupere, la dezbinare de care, de altfel, fuge în zadar. Toate textele sale, fără excepție, sunt un ansamblu de mici texte mai mult sau mai puțin autonome care, totuși, își dezvăluie pe deplin sensul doar atunci când sunt integrate în întreg. Ar putea fi aceasta încă una dintre cauzele eșecului său înainte de roman - această incapacitate de a uni în mod corespunzător părțile?

Opoziția scurt/lung poate fi încă operațională în cadrul unui anumit gen, la nivelul paragrafelor, care poate fi folosită pentru a distinge vizual diferitele procese: dialog, scenă, descriere, monolog.

Analiza (tipo)grafică a narațiunii ar trebui să ia în considerare următoarele clase de unități de analiză:

a) Punctuația. Ne aflăm în fața unui aspect strict scriptural a cărui istorie începe, de fapt, odată cu inventarea tiparului. Dacă punctuația nu poate fi considerată în sine ca un criteriu de tipologizare, ea este considerată decisivă pentru înțelegerea sensului și putem vorbi de o specificitate a punctuației în funcție de gen. S-a spus că „stilul este pentru omul însuși”. „Punctuația este chiar mai mult omul decât stilul”, afirmă George S și (Scrisoare către Charles Edmond, 1871), în război perpetuu cu tipografii lipsiți de respect față de punctuația dorită, și pe bună dreptate, de autor. Punctuația devine amprenta materială a autorului în text, personalizarea, mergând de la absența voluntară a punctuației până la inventarea de noi semne atunci când cele existente se dovedesc a fi insuficiente. Dar, ceva și mai demn de luat în considerare, și în același timp strict condiționat de forma tipărită a textului, romancierii (și nu numai poeții) sunt sensibili la dimensiunea ideografică a semnelor de punctuație care contribuie prin prezența lor la atrage figura textului, pentru a construi o „motivație” provizorie, având sursa în riconicitatea intrinsecă a limbajului literar. Anumite semne sunt investite cu un rol important în logica construcției narative: ghilimelele, în jocul intertextual al citatului, diverse modalități grafice de introducere a dialogului prin indicarea diferitelor niveluri narative (exemple: Diderot, Jacques le Fataliste, Nerval). , Angelique). Punctuația nervaliană prezintă particularități foarte interesante și este un aspect încă prea puțin luat în considerare de exegeză. THE
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alegerea și distribuirea semnelor de punctuație sunt puternic condiționate de sensul de ansamblu al textului și diferențierea, în funcție de tipurile de vorbire practicate, foarte evidentă.

b) 	Fonturi. Este important ca sensul general al textului să aleagă fonturi adecvate - ele conotă o ideologie, o opțiune, devenind în același timp semne de apartenență. Ne aflăm de data aceasta în sfera tipografiei pure pentru că acest tip de efect nu poate fi realizat decât în forma tipărită a textului. Dintre fenomenele de acest gen, cele care au beneficiat de cea mai mare atenție până în prezent sunt opozițiile majuscule/minuscule și roman/italic.4 Cele două efecte sunt foarte solicitate de Nerval și puternic investite semantic. Utilizarea italicelor este văzută mai ales ca un element de divizare și diferențiere, introducând un efect sonor în narațiune. Având efect de demarcație, cuvintele tipărite cu caractere italice formează în cadrul textului cadru un supra- sau un subtext, o rețea sistematică cu funcție de indicator care este prima care se angajează într-un anumit sistem de valori. Cele două opoziții menționate au efecte diferite în diferitele tipuri de discurs practicat de Nerval: oniric, fantastic, magic, jurnal de călătorie, proză poetică etc.

c) 	Ortografie. Pentru Nerval care semnează mai multe litere „Către Dumnezeu” sau care se crede „o pasăre rară” (L. 242) din moment ce numele lui (Gérard) se mai poate scrie „gai rare”, modul de ortografie a cuvintelor (numele mai ales proprii). - Lorély este un avatar al lui Aurélia-ΓAurélie) este de primă importanță.'5 În acest caz, efectul sonor este nul, încărcătura semantică fiind perceptibilă exclusiv la nivel vizual. După terminologia retoriștilor din Liege, ne aflăm în domeniul metaplasmelor, mai exact metagrafelor, modificări aplicate substanței grafice și având implicații asupra sensului de ansamblu. Diferențele de ortografie sunt foarte frecvente cu Nerval. Ele pot fi clasificate în două categorii: involuntare (probabil) în corespondența sa mai ales, trădând în acest caz o anumită tulburare psihică și intelectuală, și voluntare, vizând un anumit efect de sens. Acestea fac parte din lucrarea extinsă a lui Nerval asupra substanței lingvistice, ale cărei scintilații exercită asupra lui o fascinație irezistibilă. Plăcerea de a te juca cu sunete, litere, desene și alte semne
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grafica îl atrage mai mult decât orice altă activitate. Multiplele moduri în care își modelează propriul nume, real sau inventat, sunt dovada acestui lucru. După anumite opinii chiar, el nu a fost niciodată un adevărat inițiat în misterele cabalei sau ale altora, ci un iubitor de limbi secrete și ciudate, de practici care permiteau deghizarea și transpunerea sinelui într-o altă formă, prin mijlocirea unei semiotice. sistem, fie el lingvistic, gestual, vestimentar sau alimentar în esență. Călătoriile vor fi, după cum vom vedea, doar o traversare și o însuşire a noilor coduri care sunt oferite călătorului.

d) 	Pagina. Acest element component și condiție de existență a cărții poate fi folosit diferit de către scriitor (de observat că aici și pe tot parcursul acestui capitol, într-o anumită măsură, pe tot parcursul prezentării, „scriitor” trebuie luat și în sensul său propriu al celui care scrie). Pagina „normală” exploatează spațiul prin aranjarea unui anumit număr de paragrafe care presupune paragrafe și deci spații albe. Spațiul alb poate lua și alte forme, iar discursul narativ exploatează și acest tip de posibilități vizuale extinzându-se între cele două limite: pagina complet albă, dar nu cea care desparte capitolele și părțile, ci cea care trebuie „citită”, având un statut egal cu cel al paginilor scrise și al paginii complet pline prin absența totală a paragrafelor și pauzelor practicate de García Márquez sau Alejo Carpentier, de exemplu. Cu Nerval, pagina este supusă unei fragmentări progresive, mergând aproape la dezintegrarea și împrăștierea substanței grafice (vezi mai jos, cap. IV).

e) 	Poza. În general, textul narativ nu include imagini. Dacă există, de cele mai multe ori nu au fost intenția autorului, nu sunt executate de acesta și sunt de obicei emblema edițiilor populare destinate mai ales unui public insuficient de matur (povesti, romane de aventuri pentru adolescenți) sau insuficient cultivat (sentimental și romane populare) pentru care textul, litera nu sunt suficiente pentru o vizualizare mentală.desene ale autorului însuși și la care se fac referiri în text (exemplu A. de Saint-Exupéry, Micul Prinț).În acest caz. editorul, oricare ar fi viziunea lui, este obligat să le respecte în totalitate

Scanat cu ΟΚΕΝ Scanner

59

LITERATURA - UN MODEL TRIADI C complemente ale textului, purtători de sens prin ele însele și, în cazul unei traduceri în altă limbă, acestea sunt elemente fixe, neschimbabile. În iconografia narativă ar putea fi încă integrată, pentru că influențează (în sensul unei abateri) ritmul vizual al paginii, reproducerea în text a „documentelor autentice”: afișe, anunțuri, chitanțe, acte oficialităților. , semne, semne etc. O lectură completă trebuie să ia în considerare în mod necesar inserarea semantică a acestor extratexte în mesajul global.

La Nerval, exemplele de acest tip sunt numeroase, mai ales în textele care ilustrează ceea ce vom numi mai târziu „literatura traversării” (a privirii) - Les Nuits d'Octobre, Voyage en Orient, Lore-ly, Notes travel. , etc. Călătorul, cel care scanează peisajul din jurul său, descrie, reproduce, cât se poate de fidel, realitatea „da-guerrotype” (verb), pentru a folosi un termen nervalian. Cât despre desenele mâinii lui, știm câteva. Uneori, pe manuscrisele sale apar semne enigmatice, nu întotdeauna reproduse de diferitele ediții (greșit fără îndoială). Doar două texte, dar nu și literare (L. 31 către Alexandre Dumas și L. 97 către Théophile Gautier) includ desene integrate textului: primul, o diagramă sub formă de evantai reprezentând forma orașului Karlsruhe, a doua, patru imagini orientale: Chioșcul lui Rodda, paturi de flori și crânci de diferite forme. Ceea ce contează este interesul lui Nerval pentru imagine, tendința lui de a completa textul, sensibilitatea lui față de vizualitatea lumii. Rețineți că a fost încă unul dintre primii fotografi. În scrisoarea 97 se poate citi: „Regret că nu am putut să vă trimit dovada mea dagherotip a acestuia din urmă [un pavilion] care se află la Schou-bra; vreun pictor ți-ar da desenul” (I. 923). În Călătoria în Orient, se amintește adesea că poartă cu el un dagherotip care este uneori o sursă de nenorociri.

Abordarea (tipo)grafică în general, cu toate aspectele pe care tocmai le-am amintit, este mai mult decât justificată în cazul operei lui Nerval. Există mai multe motive. Mai întâi există, în Nerval, o întreagă mitologie (chiar cult) a scrisului, fie că este litere, cifre sau alte inscripții. Lucrul scris devine întotdeauna pentru el un semn – în sens semiotic și în sens mistic. Sau ar trebui să părăsim

Scanat cu OKEN Scanner

60

eu

AI TIPOLOGIE DISCURSIVĂ

Mai întâi, în cazul lui, a unei semiotici mistice? Un număr, o scrisoare îi anunță întotdeauna ceva sau clarifică un eveniment trecut. Totul poate fi tradus, potrivit lui, într-un „alfabet magic” care devine cheia universală a cunoașterii, iar scopul căutării sale este găsirea semnului potrivit, relația ideală între semne. Să-l ascultăm monolog în Aurélia:

„Totuși, mi-am spus, este cert că aceste științe [cabala] sunt amestecate cu erori umane. Alfabetul magic, hieroglifa misterioasă ne vine doar incomplet și distorsionat fie de timp, fie chiar de oamenii care au un interes în ignoranța noastră; haideti sa gasim litera pierduta sau semnul sters, sa recompunem scara disonanta si vom capata putere in lumea spiritelor.

Așa credeam că percep relațiile lumii reale cu lumea spiritelor” (I, 387).

Această gândire nervaliană dominantă se transformă și într-un interes permanent, teoretic și practic, pentru problemele tiparului. Personajele preferate ale lui Nerval, mai degrabă alter ego-urile, sunt tipografii: Reștii de la Bretone, căruia Nerval le consacră un capitol din Les Illuminés, Les Confidences de Nicolas. Gérard a fost fascinat de „cuvintele bizare, deși expresive”, de „frazeologia singulară care unește îndrăzneala ortografiei pentru a îngreuna citirea” (II, 1096) a textelor acestui romancier - tipograf care își tipărește propriile cărți. . Probabil că nici el nu a rămas indiferent față de proiectele reformiste ale Reștii’, toate marcate cu emblema „graf” - Pornograful, Mimograful, Antropograful, Termograful, Glosograful1: Laurent Coster, erou al piesei Imagiul din Harlem. , avatarul lui Faust, este, după Nerval, adevăratul inventator al tiparului, înaintea lui Gutenberg „tip general al inventatorului unui mare lucru zădărnicit de spiritul rău” (I, 1014, L. 192 ). El Gérard însuși care a devenit inventatorul „Stereografului sau mașinii noi de tipărit prin intermediul rândurilor alfabetice mobile”, pentru care i s-a eliberat un brevet de invenție, din 9 octombrie 1844, Aparatul este repnxiuit, cu textul descrierii sale. , semnat Gérard Labrunie de Nerval, de Jean Richer (1963, pp 157-161). Nerval practică acolo un tip de discurs tehnologic, încadrându-se, în conformitate cu clasificarea lui Ch. Morris (1946, cap. 5) în categoria discursurilor prescriptiv-informative.
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Jocul cu cifre, litere și alte semne este, după cum am văzut, deosebit de drag lui Nerval. Și nu este niciodată un joc inocent. Exemple:

- „... Într-o seară, pe la miezul nopții, urcam într-o suburbie în care era locuința mea, când, ridicând ochii din basar, am observat numărul unei case luminate de o lampă stradală; acest număr era cel al meu. vârstă. Imediat, în timp ce mă coboram, am văzut în fața mea o femeie palid, cu ochii înfundați, care mi se părea că are trăsăturile Aureliei. Îmi spun: „Este al meu sau al meu care mi-a fost anunțat!” (A, I, 391)

Este vorba despre 33 de ani, vârsta inițiatică și indicată de o figură fatală, formată din doi „3” (vezi mai jos, modelul triadic).

— Pe manuscrisul uneia dintre cele mai semnificative poezii ale lui Nerval, Rêverie de Charles al VI-lea, deasupra ultimului cuvânt „noapte” („Și - vino la mine, fiul meu... și nu aștepta NOAPTEA!!!” - I, 41) este inscripționat numărul 52 și o cruce puternică. Nerval este convins că noaptea morții va avea loc pentru el între 1852 și anul celor 52 de ani (1860), deoarece numărul 13 îi guvernează viața și că 52 = 13 x 4. A fost găsit spânzurat, în dimineața zilei de 26 ( dublu de 13) ianuarie 1855 (J. Richer, 1947).

Coincidențe banale - este foarte posibil. Acest lucru nu-l împiedică pe Gérard să vadă în ele cheile vieții sale, ale operei sale, să urmărească o corespondență semnificativă peste tot. Exegeza s-a străduit să evidențieze locul ocupat în gândirea lui Nerval de aritmozofia pe care a putut să o cunoască citind lucrările lui Athanasius Kircher (vezi J. Richer, 1947).

Indiferent dacă Nerval a fost sau nu un adevărat inițiat contează puțin. Ceea ce contează este că gândirea lui este prin excelență analogică, deci poetică, precum și privirea transfiguratoare și totalizatoare cu care percepe lumea:

„Limbajul însoțitorilor mei a avut întorsături misterioase ale căror, am înțeles sensul, obiectele fără formă și fără viață s-au împrumutat calculelor minții mele; - combinații de pietricele, figuri de unghiuri, fante sau deschideri, decupaje de frunze, culori, mirosuri și stins, am văzut armonii până atunci necunoscute ieșind (...) Totul a văzut totul acționează, totul corespunde; razele magnetice emanate de la mine sau de la alții trec prin
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lanț infinit de lucruri create; este o rețea transparentă care acoperă lumea și ale cărei fire libere sunt comunicate pas cu pas planetelor și stelelor” (A, I, 403).

După cum vom vedea mai târziu, aceasta nu a omis să marcheze arhitectura secretă a operei sale. Corespondențele merg și mai departe - dincolo de relațiile paralele și simultane cifre-lume, litere-lume. există o relație dublă mediată între cele două limbi - cifre și litere - traducibile una în cealaltă. (De exemplu, VJ Richet; 1947)

Scrisul, alături de o mulțime de alte semne, se interpune între el și lume ca un ecran și ca un filtru în același timp. Într-o direcție sau alta, totul trebuie să treacă prin asta, fie că este vorba de scrisul altora, deci de lectură (Nerval este un mare cititor și toată opera sa se bazează pe surse de carte) sau de propria sa scriere care devine, la rândul ei, obiect de reflecţie. Potrivit lui Jack Goody (1979) tocmai scrisul este cel care promovează dezvoltarea acestei activități metadiscursive deoarece „scrisul pune la distanță între om și actele sale verbale” (p. 250). El poate examina ceea ce spune mai obiectiv. El poate să se abată de la propria sa creație, să o comenteze și chiar să o corecteze, pentru că avem, atunci când ne confruntăm cu scrisul, o atitudine diferită de cea pe care o avem atunci când ne confruntăm cu o declarație orală. Din această idee s-ar putea concluziona că o metaliteratură, apanajul modernității, este posibilă numai după formarea unei „rațiuni grafice”. Conștiința critică este, în aceste condiții, considerabil crescută. Scrisul este capabil să „obiectiveze” discursul, ceea ce permite abstracția și decontextualizarea cunoștințelor. După cum știm, filosofia și mai ales logica sunt strâns legate de scris, aproape de neconceput fără ea. Același lucru este valabil și pentru genurile literare din ce în ce mai formalizate, tot mai consolidate prin scris.

O articulare este esenţială aici cu punctul de vedere logico-filosofic pentru care am fost chemaţi de la început. Am reușit să asimilam literatura unui argument și chiar unei demonstrații. Ca atare, este supus unui grad mai mare sau mai mic de formalizare. Pe măsură ce teoria devine axiomatizată și formalizată, demonstrația ia forme invariabile presupunând procese
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IA LITERATURA - UN MODEL TRJADIC standardizat, independent de preferințele subiectului, precum și de caracteristicile obiectului - acesta este nivelul logicii formale (Botezatu, 1981, p. 15). În cazul discursului literar, „formele invariabile” și „procesele standardizate” sunt echivalente cu codificarea lui gewrey, o altă constrângere a comunicării literare.

După cum am precizat deja, Nerval este unul dintre cei care, voluntar sau involuntar, contestă genurile existente. Dar pentru ca această contestație să se poată produce, norma trebuie să fie puternic constituită, pentru că ea devine vizibilă doar datorită încălcărilor sale (Todorov, 1978. a pp. 45-46). Iată de ce literatura modernă se găsește sfâșiată între două tendințe aparent contradictorii care, în fond, se condiționează reciproc: pe de o parte, genuri foarte codificate, care beneficiază de un set de reguli foarte fixe; pe de altă parte, contestarea genurilor din în interior, prin antigene, ceea ce a făcut posibil să se vorbească despre dispariţia genurilor. Ușoare ajustări terminologice au dat iluzia de a repara lucrurile. După cum se știe, împărțirea genurilor din vechea retorică a fost înlocuită cu tipologia textelor sau tipologia discursurilor. În această perspectivă, genurile devin clase de texte. Totuși, la fel ca în relația text/discurs discutată mai sus, trebuie luat în considerare faptul că un gen poate fi spațiul de întâlnire al mai multor tipuri de discurs, iar un text spațiul de întâlnire al mai multor genuri. Pentru a fi mai clari să ne amintim încă o dată câteva definiții care vor fi implicite în discuția noastră. Luăm discursul de tip sintagmă în sensul pe care i-l atribuie Ch. Morris, adică ca specializări ale limbajului, (1946, p. 123), care poate fi clasificat după două criterii principale: a) modality de signification („modurile de semnificare”) și b) utilizările complexelor de semne („utilizările complexelor de semne”). Morris distinge 16 tipuri de discurs (vezi tabelul său - 1946, p. 125). Să ne limităm la evidențierea statutului discursului poetic (apreciativ-evaluativ) și retoric (formativ-evaluativ). De-a lungul capitolului, Morris insistă asupra faptului că literatura ar trebui privită ca un tip special de discurs, definit prin concretețea semnelor și care este capabil să comunice și să evoce o experiență „întreg” nu doar unul dintre elementele sale. Spre deosebire de discursul științific,
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o formă de simbolism referenţial, literatura este un simbolism evocator.

În ceea ce privește genul, îl vom considera drept „codificarea atestată istoric a proprietăților discursive” (Todorov, 1978 a, p. 51), astfel încât să devină locul de întâlnire al poeticii generale și al eventualelor istorii literare. Genurile funcționează, pe de o parte, ca „orizont de așteptare”, pentru cititori, iar pe de altă parte, ca „modele de scriere”, pentru autori. Este nevoie, în orice caz, de depășirea unei viziuni dogmatice asupra genului. Este necesar să se ia în considerare o serie întreagă de determinări tematice, modale și formale suficient de variate și avute în vedere pentru a putea da seama de complexitatea fenomenului numit „gen” de către o veche convenție. Arhitextul propus de Genette (1979) ar putea fi o soluție deoarece noțiunea se referă, într-un fel, atât la trans-, meta- și intertextualitate. În orice caz, avem în vedere, și acesta este punctul important, relația de incluziune care unește fiecare text de diferitele tipuri de discurs cărora îi aparține. În limbajul lui Nerval, foarte modern în acest sens, genurile sunt „forme generale” și „forme de stil” (PCB I, 73) evocate în raport cu poeții renascentiste pe care i-a imitat în tinerețe. Capitolul V, Primavera a Micilor Castele din Boemia este în întregime citabil pentru conștientizarea apartenenței la o anumită familie poetică prin intermediul formelor poetice alese.

Textul este încă semnificativ pentru rețeaua intertextuală care îl acoperă și îl atașează unui sistem care îl definește prin însuși faptul de a-l integra.

Este interesant de observat că cele două laturi indicate mai sus - viziuni ale cititorului și ale autorului - nu sunt întotdeauna de acord. Acesta este motivul pentru care un text poate schimba funcționalitatea și statutul, poate trece de la o clasă la alta - toate acestea sunt aspecte care intră în pragmatica comunicării poetice. Dacă o rețetă de gătit poate apărea într-o antologie poetică este pentru că este percepută ca atare și este singurul criteriu care îi decide statutul. În munca nervoasă, fenomenul este frecvent. Aici sunt cateva exemple:

- Aurélia, capodopera și text de sinteză a lui Nerval, considerată acum ca exemplu tipic de literatură oniric-fantastică, a fost la început doar un document medical, cu valoare terapeutică, un fel de
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leac vorbitor psihanalitic înainte de scrisoarea scrisă de Nerval la recomandarea medicului său care spera să-l elibereze de viziunile sale obsesive (v. L. 281 -I, 1088).

- 	Les Illuminés a fost, conform intenției inițiale, o colecție de „studii critice” asupra unor „excentrici” din secolul al XVIII-lea. Este o întreprindere descrisă de însuși Nerval (Π, 938 - La Bibliothèque de mon oncle) drept „fiziologie morală” care „merită din plin munca unui naturalist, paleograf sau arheolog”, nefiind în niciun caz literatură. Statutul lor nu este mai clar acum – unele fragmente din Restìi de La Bretone apar în antologii critice. Specialiștii lui Nerval au fost însă de acord să vadă în ele fie romane eșuate, fie (auto)biografii deghizate (vezi mai jos). - deci literatura.

- 	Scrisori de dragoste, publicate de majoritatea edițiilor sub titlul de Scrisori către Jenny (Colon) ar putea oferi miezul unui viitor roman (vezi mai jos, Cap. IV). Se mai poate presupune însă posibilitatea inversă: fragmente dintr-un roman epistolar neterminat sau eșuat ar fi putut fi date pentru scrisori, pentru a masca eșecul construcției romanestice.

Motivele acestei schimbări de statut a unui text pot fi multiple, externe (extratextuale), în orice caz, întrucât textul, ca atare, nu se modifică. Am reținut din definiția genului citată mai sus (Todorov), aluzia la contextul istoric („Prin instituționalizare, genurile comunică cu societatea în care există” - p.51). De asemenea, știm că textul este un „dispozitiv translingvistic” (Kristeva), iar discursul, o practică socială. O formulă foarte fericită descrie textul drept „cronotip” (Zumthor, 1972). Toate aceste puncte de vedere presupun inserarea textului/discursului/genului în textul general al culturii, în intertextul ideologiilor, precum și atașarea acestuia la un moment dat din istorie - aceasta va fi o constrângere finală pe care o vom face. trebuie să ţină cont pentru o înţelegere mai completă a fenomenului literar. Tot acest complex situațional orientează și stă la baza alegerii creatorului și consumatorului, textualitatea devine transtextualitate - este cea mai îndepărtată constrângere aparent, cea de care ei sunt poate cel mai puțin conștienți dar cel mai imperativ în fund.
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3

Modelul triadic

„Mă înfiorăm să merg mai departe, pentru că în Treime mai locuiește o taină formidabilă...” (A, 1,369).

Se remarcă, la Nerval, o adevărată obsesie, în orice caz o preocupare constantă pentru relația dintre logica numerelor și cea a lucrurilor și, în special, pentru numărul trei (aproape întotdeauna asociat cu șapte). Aceasta se manifestă în lucrare nu numai prin mențiunea și prezența efectivă a numărului, ci mai ales printr-o mișcare constantă de triplicare perceptibilă la nivelul micro și macrostructurilor, fie pur și simplu sub forma a trei articulații. , sau în dezvoltarea superioară a unui multiplu de trei, lucru care poate nu este întâmplător într-o lucrare în care totul este riguros structurat și părțile răspund între ele în virtutea unei armonii secrete. Câteva exemple referitoare la texte majore:

— Les Chimères - 2 articulații egale, fiecare formată din șase sonete: Io El Desdichado, Myrtho, Horus, Anteros, Delfica, Artémis; 2° Hristos la Măslini (5 sonete), versuri de aur;

— Fiicele focului - 6 nuvele (Angélique, formată din 12 litere, Sylvie, Octavie, Isis, Carilla, Emilie)9;

— Aurélia - 3 momente: Prima parte, A doua parte, Amintiri;

— Nopțile de octombrie - „Povestea credincioasă a trei nopți de octombrie” (I, 118, sn);

— Les Illuminés - 6 „studii” dedicate celor 6 „excentrici”: Regele Bicêtre, (Raoul Spifanie) Istoria abatului de Rucquoy, Încrederile lui Nicolas (Restii' de la Bretone), Jacques Cazot te, Cagliostro, Quintus Un ucler;

— 6 profeți roșii (Bûchez, Lamennais, Mickiewitz, P. Leroux, Proudhon, Considerant);

— Castelele Mici din Pallènte: primul castel, al doilea castel, al treilea castel - 3 articulații care simbolizează cele trei vârste ale poetului (asocierea cu 7 este explicită în partea a treia: „noi
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IA LITERATURA - UN MODEL TRI DEDIC Sedonează cel puţin şapte dintre aceste castele în cursul vieţii noastre rătăcitoare” - 1.75). După cum vom vedea mai târziu, considerăm acest text-evaluare ca un model, ca o oglindă care reflectă în abis structura globală a operei lui Nerval în totalitatea ei.

Este foarte posibil ca acest lucru să fie întâmplător – asta nu împiedică o ordine și un ritm ternar să se împlinească la nivelul macrotextului, răspândindu-se în cercuri din ce în ce mai largi. Dacă am căuta o explicație, ar trebui să punem acest fenomen pe „datoria „temperamentului de tricotomie” al lui Nerval sau pe cea a perfecțiunii numărului 3? Ideea acestei perlecție ne vine mai întâi de la pitagoreici, pentru care 3, primul număr impar, este perfect pentru că este primul cu început, mijloc și sfârșit. Pitagorismul lui Nerval, examinat puțin prea trecător de exegeți (J. Richer, 1963) este sintetizat poetic în magnificul sonet Vers dorés care închide ciclul Himerelor punându-l retrospectiv sub semnul lui Py-thagoras - epigraf: „O ce! totul este sensibil!”. Aceste idei îi luminează opera din interior, ca focul central pitagoreic și tocmai sub această lumină trebuie să percepem motivele cheie ale operei lui Nerval, din „rețeaua transparentă care acoperă lumea”, analogia și armonia universală, în mare parte bazată pe nume , până la ideea existențelor succesive și a transmigrației sufletelor.

Perfecțiunea numărului trei vine din nou, pentru Nerval, din relația sa cu o ordine cosmică și universală, ancestrală și aparținând divinității:
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„căci trebuie remarcat bine... că fiecare dintre marii zei avea trei trupuri și era adorat sub cele trei forme ale raiului, pământului și iadului; Mai mult, această triplicitate nu poate avea nimic prea bizar în judecata minților creștine care admit trei persoane în Dumnezeu. (II, 1295).

Câteva fragmente din prima secțiune din Voyage en Orient sunt foarte elocvente în acest sens (vezi în special cap. XVIII, Cele trei Venuse, unde este vorba despre tripla personalitate a zeiței Cythera, corespunzătoare celor trei regiuni ale cerului). , pământ și locuri subterane). 	¡

Dar să revenim la real”, pentru a folosi cuvintele nervaliene, și să revenim la ideea de „temperament tricotom”. Expresia este Ί împrumutată de la Gerard Deladalle care, în comentariul său în urma ver- | 68 	''
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Versiunea franceză a textelor lui Peirce, îl califică pe filosoful american în acest fel spre deosebire de „temperamentul dihotom” al lui Saussure. De fapt, eticheta se aplică ambelor (Nerval și Peirce), iar asemănările dintre ele nu se opresc aici. Facem un punct de a preciza de la început, subliniind-o urgent, că nu va fi vorba de o „comparare” a celor doi autori sau a celor două sisteme, nici de o „aplicare” în sensul uzual al termenului de modelul peircean.la studiul operei lui Nerval, dar a unei față în față a două universuri textuale și discursive ca interpreți diferiți, dar omologi ai aceluiași hypersign10, lumea. Cu alte cuvinte, experiențele similare, favorizate probabil de structuri mentale și temperamentale similare, iau forme diferite de manifestare în sensul tipului de discurs adoptat; ele sunt deci comunicate, verbalizate, diferit: prin sistemul logico-filosofic la Peirce, prin discursul literar, structurat în sistemul operei care tinde să-l reproducă pe cel al lumii, la Nervaí.

O primă comparație, și nu cea mai puțin semnificativă, se referă la receptarea celor două lucrări (de Nerval și de Peirce).În ambele cazuri, putem observa același fenomen de „precesiune și așteptare”11. Ambele lucrări au venit „prea devreme”, iar autorii lor sunt precursori - ceea ce semănează nu va germina decât mult mai târziu. Acesta este motivul pentru care au fost mult timp învăluiți într-o tăcere nedreaptă și considerați minori și marginali. Și, dintr-o dată, redescoperirea, interesul crescând al specialiștilor și chiar al modei.1” La fel ca și pentru Nerval, devenit „cea mai mare figură a romantismului francez, singurul adevărat explorator al viselor”, (P. Gasear), noi a ajuns să-l vadă în Peirce, fondatorul faneroscopiei, pragmaticii și semioticii, „unul dintre cei mai mari filosofi ai tuturor timpurilor” (K. Popper).

Impresia de confuzie pe care o lasă uneori opera lui Peirce vine din caracterul schițat al anumitor texte, al anumitor argumente, stare datorată incapacității sale organice de a finaliza numeroasele proiecte concepute. Aceasta este o nouă trăsătură care îi aduce personalitatea mai aproape de cea a lui Nerval. Amândoi par prinși în aceeași capcană a paradoxului definit de însuși Nerval în poemul Epitaf: „Voia să știe totul, dar nu știa nimic”, Toate domeniile cunoașterii umane sunt abordate pe rând și simultan pentru că fiecare poate da seama, într-un fel, pentru armonie universală. Și dacă diversitatea
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Ceea ce nu rupe sistemul este că un singur punct de vedere vine să imprime logica în ansamblu - o celebră recunoaștere a lui Peirce este martoră la aceasta:

„Să știi că din ziua în care, la vârsta de doisprezece sau treisprezece ani, am luat o copie a logicii lui Whately din camera fratelui meu mai mare și l-am întrebat ce este logica și unde, după ce am primit un răspuns simplu, m-am aruncat pe teren, și m-am cufundat în lectura lui, nu mai era în puterea mea să studiez nimic - matematică, morală, metafizică, gravitație, termodinamică, optică, chimie, anatomie comparată, astronomie, psihologie, fonetică, economie, istorie a științei, whist , bărbați și femei, vin, metrologie, dacă nu ca un studiu al semioticii.” (Scrisori către Lady Welby, p.56).

Perspectiva semiotică unificatoare explicită la Peirce este implicită la Nerval: lumea lui este o lume a semnelor capabile să fie clasificate și ierarhizate după modelul peircean. O anumită viziune asupra lumii, o anumită „cunoaștere” poate transforma o lume neutră într-o lume plină de sens pentru că, așa cum spune Peirce, „funcția esențială a unui semn este să eficientizeze relațiile ineficiente - nu să le pună în acțiune, ci stabilesc un obicei sau o regulă generală prin care vor acționa atunci când va fi necesar”. (Scrisori către Lady Welby, p.30). Într-adevăr, lumea lui Nerval, singura posibilă și acceptabilă pentru el, este „universul magic”, guvernat de legea generală și eternă a simbolului, o lume a tipurilor, legisignelor la Peirce, manifestate în accidental de către o mulțime. a evenimentelor individuale și efemere - atât de multe „contramarke” însemne, instanțe sau replică de tipul din terminologia lui Peirce. Cele două universuri (Peirce-Nerval și, încă o dată, în primul - explicit, denumit, descris, în al doilea - implicit, imaginat, trăit poetic) sunt organizate după o lege generativă și fundamentală: dialogul. Căci semioza, a arătat Peirce, este esențial dialogică, fiecare semn fiind infinit traducibil, într-o succesiune teoretic infinită de interpretanți (vezi inlra), astfel încât totul devine o conversație generală și continuă în „comunitatea” semnelor. Scopul și orientarea sistemului este realizarea unui continuum de relații intersemnale conform unei logici perfecte și autosuficiente, dar totuși gata să își schimbe forma sub acțiunea elementelor externe. Formele de dialog pot fi multiplicate: un loc central
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traie este ocupat in ambele cazuri de cuplul indoiala-credere. Acesta ar trebui să îl contrabalanseze pe acela, acela pune întrebări, acesta dă răspunsurile, încearcă să anihileze oscilarea cauzată de acela. Și ce, dacă nu acest dialog, căutarea permanentă a lui Nerval, setea lui de certitudini, puncte fixe, repere sigure?

O altă formă de dialog este interacțiunea forțelor care se dezvoltă între cele două lumi pe care le locuiește fiecare om: lumea exterioară și lumea interioară. Să auzim cele două voci:

Nerval:

a) 	„Macrocosmosul, sau marea lume, a fost construită de arta cabalistică; microcosmosul, sau lumea mică, este imaginea lui reflectată în toate inimile” (A, 1.411, subliniată de Nerval).

b) 	„Din acel moment, m-am aplicat să caut sensul viselor mele, iar această anxietate mi-a influențat reflecțiile stării de veghe. Am crezut că am înțeles că există o legătură între lumea exterioară și lumea interioară; Numai acea neatenție sau tulburare a minții au denaturat rapoartele aparente, - și q/a explicat astfel ciudățenia anumitor picturi, asemănătoare cu acele obiecte reale care se strâmbă și care se mișcă pe apă tulburată. (A, 1, 413, sn)

c) 	„Nu îi cer lui Dumnezeu să schimbe nimic în evenimente, ci să mă schimbe în raport cu lucrurile-, să-mi lase puterea de a crea în jurul meu un univers care îmi aparține, de a-mi direcționa visul etern în loc să-l trec. Atunci, este adevărat, voi fi Dumnezeu.” (PV, 1, 429, sn)

La care, trebuie să raportăm numeroasele sale afirmații despre lumea somnului, toate sintetizate în celebrul incipit al Auréliei: „Visul este o a doua viață” (ï, 359)

Pierce:

al) „Trăim în două lumi, lumea faptelor și lumea imaginației.Toată lumea este obișnuită să creadă că el este creatorul lumii sale de imaginație, că nu trebuie decât să-și pronunțe liai și că lucrurile vor exista, fără rezistență sau efort; (...) Din acest motiv noi numim lumea imaginatiei lume interioara, lumea faptelor
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lumea exterioară. În acesta din urmă, fiecare dintre noi este stăpânul mușchilor săi voluntari și nimic mai mult. Dar omul este viclean și reușește să facă asta puțin mai mult decât are nevoie. Pe lângă asta, el se păzește de unghiurile realității aspre îmbrăcând o haină de mulțumire și obișnuință. Dacă nu ar fi această haină, și-ar fi găsit uneori lumea interioară perturbată violent și fiat-ul învins de incursiuni brutale de idei din afară. Eu numesc aceasta modificare impusă cu forța a modurilor noastre de gândire, influență a lumii laptelui sau experiență. Dar el își repară hainele ghicind care ar putea fi aceste incursiuni și excluzând cu grijă din lumea lui interioară toate ideile care probabil vor fi supărate. În loc să aștepte ca experiența să vină în momente nefavorabile, el o provoacă atunci când nu poate face rău și schimbă în consecință guvernarea lumii sale interne” (1.321, pp. 92 - 93, cu excepția cuvântului „experiență”, sn)

bl) „/o omul locuiește în două lumi. Acestea din urmă se disting direct prin aspectul lor diferit. Dar cea mai mare diferență, de departe, este că una dintre aceste două lumi, lumea interioară, exercită asupra noastră o presiune relativ ușoară, deși putem, prin eforturi directe, atât de mici încât să fie greu perceptibile, să o schimbăm foarte mult, creând și distrugând. în el obiecte existente; în timp ce cealaltă lume, lumea exterioară, este pentru noi plină de presiuni irezistibile și nu o putem modifica deloc, decât depunând asupra ei un anumit efort, și chiar foarte ușor chiar în acest fel. (5474, p.129, sn)

cl) „(...) conștiința poate fi definită ca o colecție de predicate nerelative, de calitate și irezistibilitate foarte diferite, care sunt simptomatice ale interacțiunii lumii exterioare - lumea acelor cauze care exercită excesiv restricții asupra moduri de conștiință, cu tulburare generală echivalentă cu un șoc, și asupra cărora nu se poate acționa decât, slab și numai printr-un tip special de efort muscular - și din lumea interioară, aparent derivată din lumea exterioară și împrumută efortului direct de genuri diferite, fără a reacționa prea mult; interacțiunea acestor două lumi constând în principal în acțiunea directă a lumii exterioare asupra lumii interioare și în acțiunea indirectă a lumii interne asupra lumii exterioare prin operarea obiceiurilor”. (5493 nn,137-138, sn)

Să rezumam: amândoi cred că există două lumi în care un om există simultan: una externă sau externă, mare (macrocosmos) care este lumea faptelor, evenimentelor și cealaltă, internă sau
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interior, lumea mică (microcosmos), lumea imaginației. Acesta din urmă poate fi considerat încă „imaginea” derivată interiorizată a primei. Între ele se stabilesc relații active, „legături” (Nerval, b.), o „interacțiune” perpetuă (Peirce, cl). Dar, deși lumea interioară depinde de lumea exterioară („imaginea ei reflectată” Nerval, a), prima poate să-și creeze un fel de autonomie, să ia forme disproporționate. „ciudat”) care poate duce la o perturbare a echilibrului, la o inversare a relațiilor naturale. Punctul culminant și revolta supremă împotriva „acțiunii directe a lumii exterioare asupra lumii interioare” (cl) este tendința acesteia din urmă de a o inunda pe prima, în termeni nervalieni „revărsarea visului în viața reală” (1.363). ). Rapoartele false apar în momente de „neatenție” și „tulburare mentală” (b). Pentru a evita această inversare, este important ca conștiința să exercite o funcție de autocontrol. Este fără speranță să încercăm să schimbăm evenimentele externe (c) deoarece singura noastră armă este „efortul muscular” (cl). Pe de altă parte, putem „schimba foarte mult” (bl) lumea interioară, putem „direcționa visul, în loc să-l trecem”. (vs). Numai astfel se reface echilibrul. Un sistem filozofic sau o operă literară sunt imaginea modului în care omul „își aranjează” lumea interioară pentru a se păstra din unghiurile realității dure „prin îmbrăcarea unui obicei de mulțumire și obișnuire” (al), prin crearea „în jurul [sine] un univers care îi aparține [sue]” (c).

În sfârșit, remarcați diferitele tipuri de discurs (în ciuda coincidenței anumitor termeni) pe care cei doi autori le adoptă pentru a exprima aceleași idei: formulă concentrată, aforistică la Nerval, argumentare extinsă, repetitivă, analitică la Peirce; tensiune poetică și implicare personală (pronume „eu”) pe primul ton, neutru, științific, descriptiv și detașat, generalizându-se în al doilea („noi” - „eu” este cel al analistului extern problemei); frumusețea propoziției, ritmul și simetria articulațiilor capabile să se miște în Nerval, dezvoltare logică capabilă să convingă, fără grija pentru frumusețea formală la Peirce,

Cele două lumi, indiferent de numele lor, sunt guvernate de legile unui sistem logic ternar: toate fenomenele sau faneronele, în terminologia lui Peirce, pot fi clasificate în fanero-
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scopic, după cum urmează:

„Primitatea este modul de a fi a ceea ce este așa cum este, în mod pozitiv și fără referire la nimic altceva.

Secondéile este modul de a fi a ceea ce este așa cum este în raport cu o secundă, dar fără a lua în considerare vreo treime.

Treimea este modul de a fi a ceea ce este așa cum este, punând o a doua și o treime în relație reciprocă. Eu numesc aceste trei idei categorii cenopitagorice” (8, 328, p. 22) – deci neopitagorice.

Nu putem să nu fii lovit de acest nou punct de convergență cu gândirea nervaliană - neopitagorismul (vezi mai sus).

Înainte de a dezvolta implicațiile celor trei clase și fertilitatea acestei perspective pentru abordarea discursului literar și a discursului nervalian în special, să ne oprim puțin asupra importanței numărului trei pentru sistemul lui Peirce. De fapt, de ce trei categorii și nu mai multe? Numai din cauza „înclinației sale marcate pentru numărul Trei” el însuși admite (1.355, p. 71) că orice raționament se dezvoltă în el în trei mișcări articulate?

„(...) în timp ce este imposibil să se formeze un trei autentic prin modificarea perechii fără a introduce ceva de natură diferită de unitate și pereche, patru, cinci și orice număr mai mare se pot forma prin simpla combinație a trei .” (1.363, p.77).

Autorul dă câteva exemple menite să confirme ideea și ajunge la concluzia că orice număr, oricât de mare, poate fi construit cu triade. Numărul (regii) este perfect deoarece orice relație tetradică, pentadică sau orice număr mai mare de corelații este doar un compus al relațiilor triadice.(1.347, p.101)13 Superioritatea modelului triadic și profunzimea lui filosofică provine din faptul că ea explică, fiind direct atașată de el, esența sensului și a gândirii în general:
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„(...) orice relație triadică autentică implică sens, întrucât sensul este, evident, o relație triadică” (1.345, p.99).

fiecare operație intelectuală implică o triadă de simboluri” (2.300, p.99).14

Întregul sistem se dezvoltă într-o succesiune de triade într-o secvență teoretic infinită, așa cum vom vedea în ceea ce privește interpretant. Dar pleacă de la bază, de la prima verigă a lanțului - structura ternară a semnului. Deoarece o treime este ceva care leagă un Prim cu un Al doilea, un semn este un fel de treime. Majoritatea definițiilor peirceene ale semnului confirmă această idee: 	;>. .,

„Un semn este o relație comună cu lucrul desemnat și cu spiritul” (3.360, p. 143)

„Un semn sau un reprezentamen este o primă care menține cu un al doilea numit obiectul său, o relație triadică atât de autentică încât poate determina un al treilea, numit interpretant, să mențină cu obiectul său aceeași relație triadică pe care o menține el însuși. același obiect. Această relație triadică este autentică, adică cei trei membri ai săi sunt legați împreună de ea în așa fel încât să nu constituie niciun complex de relații diadice. (2.274, p. 147-148).

„Un semn, sau reprezentamen, este ceva care ia locul cuiva a ceva într-un anumit sens sau într-o anumită calitate. Se adresează cuiva, adică creează în mintea acestei persoane un semn echivalent sau poate un semn mai dezvoltat. Acest semn pe care el îl creează, îl numesc Г interpretând primul semn. Acest semn leagă locul a ceva: al obiectului său. Ea are loc de acest obiect, nu în toate privințele, ci prin referire la un fel de idee pe care uneori am numit-o fundamentul reprezentamenului. (2.228, pl 21)

Această definiție preia noțiunea de interpretant, pe de altă parte, implică cele trei dimensiuni avute în vedere de Ch.Morris: sintactică, semantică, pragmatică.
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Structura triadică a semnului poate fi reprezentată schematic astfel:15

eu

sau, mai frecvent,

OBIECTUL (O) real, imaginabil sau inimaginabil (de exemplu, orașul Granada)

REPREZENTA AMIN (R) imaginea sonoră sau vizuală a unui cuvânt („Rodie”) ψ · 7 · ' Ί β · -având

■ 	- ψ

sens nedeterminat 	<—

sau incomplet
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' INTERPRETANT (I) a asociat imaginea mentală cu sau fără un cuvânt („oraș”)

Ψ 	. .

j având Ψ

un sens primit care determină sau completează

Triada semnului poate fi tricotorizată considerând fiecare dintre momentele R, O, și I ca atâtea triconomii în funcție de categoria faneroscopică căreia îi aparține semnul la un moment dat. Obținem următoarele tabele:

tricotomie

			>123 		123
triada 		11.11.21. 3RRIR2R3
		22.12.22.3OO10203
		33.13.23.3. 1111213

Subsemnatul neul identificat de Peirce definește diferitele momente și relații ale zodiei: 	c!

eu
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	123
R. 	QualisigneSinsigneLegisigne
0. 	Pictogramă, Simbol Index
I. 	RhèmcDicisignArgument
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Semiotica post-peirceană și-a concentrat atenția asupra distincției icoană/indice/simbol, neglijând faptul că această serie presupune doar relația semnului cu obiectul său. Este important să se considere relațiile (orizontale sau verticale) ca un proces și să nu se reducă un semn la unul dintre subsemnatul care reprezintă doar unul dintre momentele sale.

Cât privește noțiunea de interpretant, este una dintre cele mai delicate și cele mai dezbătute, mai ales din cauza confuziei pe care a putut-o fi provocat, având în vedere „tentația psihologizantă întruchipată în prezența bântuitoare a interpretului.”16 Din multitudinea de interpretant. nuanțe și sugestii oferite de ideea de interpretant, vom reține aici doar ceea ce va fi util pentru discuția noastră. Interpretantul este mai întâi un „efect” al semnului, o extindere a semnului, devenind la rândul său un nou semn; este, cu alte cuvinte, valoarea (sau setul de valori) și validarea unui semn atunci când este perceput de un subiect. Un semn există doar dacă este interpretat - fără interpretant, este doar un semn virtual. R. Marty (1980) introduce o noțiune prețioasă, capabilă să explice pluralitatea interpretanților de același semn - aceea de „câmp al interpretantului”, echivalent într-un fel cu ideea de cod cultural. Mai degrabă, ni se pare că domeniul interpretantului poate fi definit în termenii unui „orizont de așteptare” al interpretului - este un spațiu de interpretare care include, alături de componenta culturală, o dimensiune „naturală” deoarece interpretarea trece prin filtrul personalităţii umane concepute în totalitatea ei. Interpretantul este deci rezultatul unei reacții a interpretului” semnul producând în el „un sentiment, un act sau un semn” (4. 536, p. 189). De asemenea, putem distinge mai multe tipuri de interpreți:

1) 	interpretantul imediat sau semnificația semnului, interpretantul așa cum este revelat în înțelegerea corectă a semnului însuși; este un interpretant perceptiv și emoțional din punctul de vedere al interpretului;
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2) 	interpretantul dinamic echivalent cu efectul real al semnului, c este un interpretant faptic și „energetic”, din punctul de vedere al interpretului,

3) 	interpretantul final sau „normal”, „logic” care se referă la un mod în care semnul tinde să se reprezinte ca fiind în relație cu obiectul său; sunt interpretanți sistematici care se manifestă sub formă de „obiceiuri”. (4.536, p.189)

Suntem convinși că luarea în considerare a factorilor faneroscopici menționați mai sus poate fi de mare valoare în analiza discursului, a cărui tipologie poate fi îmbunătățită dacă este luată în considerare din această perspectivă. Considerăm că un astfel de tip de discurs poate fi identificat și definit și în funcție de gradul de prezență și de impregnare a unui astfel de tip de semne și interpretanți (semne la rândul lor). În mod similar, pentru coduri, se poate vorbi de coduri mai degrabă iconice, sau mai degrabă indexice sau mai degrabă simbolice. Este de la sine înțeles că niciuna dintre aceste specii, fie că sunt categorii, semne sau interpretanți, nu se manifestă vreodată în stare pură, dar întotdeauna în legătură și interferență cu celelalte specii. Ne propunem să aducem anumite precizări, cât despre discursul literar avut în vedere din acest punct de vedere, prin analizele pe care le propunem în continuare.

Interpretantul, în calitate de semn, are el însuși un interpretant „și așa mai departe la infinit” (2. 303). conform legii conform căreia fiecare semn-gând este tradus sau interpretat într-un semn-gând ulterior, cu excepția cazului în care fiecare semn-gând este tradus sau interpretat într-un semn-gând ulterior. gândirea ar trebui să se cufunde brusc și definitiv în moarte” (5. 284, p. 219). Secvența interpretanților care decurg unul din celălalt, producerea sensului (semioza) care este o practică a semnului este avută în vedere de Peirce sub forma de un circuit evolutiv progresiv, datorită faptului că un element dat dintr-o relație triadică dată își schimbă mereu și continuu locul pentru a intra într-o treime ulterioară în progresia gândirii.Acest proces este reprezentabil, la fel ca și la Nerval, sub forma spirală generată de o mișcare infinită.În Nerval (v. mai jos) mișcarea circulară și spirală este universală și se regăsește la toate nivelurile și în toate formele de manifestare a materiei, în „viziunile sale fără sens” („Cercuri imense au fost trasate în infinitul, ca globurile care formează apa tulburată de căderea unui corp” - I. 364) 78 	■
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precum și în meditațiile sale despre evoluția umanității, „un lanț neîntrerupt de bărbați și femei” (I, 368):

„Să ne amintim repede că niciodată în istorie două epoci nu sunt la fel și că civilizația nu mai este, după gândirea lui Vico, un cerc de întoarcere, ci după expresia lui Goethe, o spirală în expansiune.” (Courrier de Paris, publicat în La Presse, 22 iunie 1845).

Pentru a reveni la semioza infinită a lui Peirce, trebuie să remarcăm faptul că aceasta este prinsă în capcana unei aparente contradicții. Apariția obiectelor și a interpretanților nu se oprește; numai că, la un moment dat, ele nu mai sunt noi, ci identice cu ele însele – de la un anumit punct, semioza devine staționară și capătă un caracter repetitiv, fenomen ce poate fi reprezentat sub forma diagramei următoare (Marty, 1980) .
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Să încercăm să o verificăm în cazul literaturii – subiectul discuției noastre. Am sugerat deja să considerăm literatura ca un text-semn interpretând (Ii) text-lume-semn și am indicat deja câteva coordonate ale procesului de interpretare. Discursul literar este interpretat la rândul său prin actul de receptare; rezulta o noua ipostaza a textului citit, sa-i numim text (sau semn) - lectura (I2). Discursul critic este o varietate de lectură, deci este la nivelul I2, Dar critica este la rândul ei interpretată prin metacriticism și așa mai departe - teoretic la infinit. Totuși, tipul interpretării și, în consecință, natura interpretantului, nu se mai schimbă - nici obiectul. Oricare ar fi nivelul și numărul „meta-”, ne vom afla mereu în prezența unui discurs critic, deci a aceluiași tip de discurs (de interpretant) multiplicat la infinit și întotdeauna identic cu el însuși.17 „Lanțul neîntrerupt mondial -
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literature - critiquei - critique^ - critique3 - ... critiquen ilustrează destul de bine, ni se pare, caracterul atât închis, cât și deschis al semiozei, caracterul ei repetitiv care ne permite să oprim procesul prin „decizie deductivă”. Acest lucru este confirmat de punctul de vedere logic referitor la ierarhia limbilor: posibilitatea de a construi metalimbi (ML) cu câte M dorești rămâne deschisă și se pot obține metalimbi de ordin foarte înalt. Dar, în practică, întotdeauna ne oprim la un anumit nivel, dincolo de care ierarhia nu ne mai interesează deoarece la acest nivel, la acest metalimbaj, toate celelalte limbi pot fi legate. (Gh. Enescu, 1976, p.204). În ceea ce privește utilizarea noțiunilor introduse de Peirce în studiul literaturii, cu excepția frumoasei cariere a iconicului, datorită lucrării Grupului (1 și a lui Fonàgy, nu putem da decât un exemplu - încercarea lui M. Rif-faterre (1979, 1980) pentru a explica faptele intertextualității prin noțiunea peirceană de interpretant.În centrul sistemului peircean se află cele trei categorii faneroscopice - primul, al doilea, al treilea. Este nucleul radiant al „unde ternarul”. mișcarea se răspândește, prezentă, parcă printr-un efect de ecou, la toate nivelurile;este sursa inepuizabilă de energie pentru întreg.Cele trei categorii stau la baza cosmologiei filosofului american, conform căreia în lume coexistă trei universuri: Primul Univers, guvernat de principiul hazardului, (tyhism) Al Doilea Univers, organizat de principiul iubirii, (agapism) și al Treilea Univers, cel al continuității (sine-chism) Ca „ideile tipice ale Primității sunt calități ale simțirii (sentimentului), ale aparențelor pure” (8.329, p.22), în absența oricărei relații, 1 Primul Univers este mai degrabă domeniul califelor și al posibilității simple (potențialității) lui Petre. Al doilea este experiența, laptele, evenimentul singular (semnalul) și, la fel, lupta și reacția dintre două obiecte sau două forțe. Al treilea, de neconceput fără Secunditate, ridică realitatea brută la nivelul de mentalitate (al minții) care implică mediere, sinteză, continuitate; în ceea ce priveşte generalitatea şi complexitatea, Tiirceitatea operează cu legi şi tipuri (legisemne, simboluri). După cum se vede cu ajutorul diagramei propuse de J. Réthoré (1980, vezi mai sus), diagramă care articulează triada și tricotomia, fiecare dintre cele trei categorii presupune o primitate, o secundă și o treime. Este de la sine înțeles că orice proces analitic 80
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aparține Ticicéité-ului, mentalitatea, abstracția și generalitatea fiind implicite acolo. Prin urmare, toată activitatea verbală este de ordinul Treimii deoarece cuvântul este simbolic prin excelență („Toate cuvintele, propozițiile, cărțile și alte semne convenționale sunt simboluri” - Peirce, 2.292, p. 161). Literatura, mijlocitoare și mediată (dublu, prin limbaj și prin constrângeri retorice, vezi mai sus), este așadar o Ticreitate. Dar, după cum am văzut, toată tricreitatea presupune o primitate, o a doua divinitate și o tricreitate. Credem că putem vorbi de o literatură a primului, a secundului și a tricreității. Putem fi criticați pentru introducerea unui criteriu de conținut care riscă să fie un criteriu fals pentru că esența literaturii este aceeași, indiferent dacă obiectul ei este o primă, o secundă sau o treime. Da și nu, pentru că problema trebuie mai degrabă pusă în termeni de invarianți și variabile. Dacă admitem ideea caracterului conic și schematic al limbajului literar, vom fi de acord că, într-un mod mai mult sau mai puțin evident, în procesul de interpretare, semnificantul imită semnificatul, că acesta din urmă este prezent (se manifestă). ) în acela într-un mod mai mult sau mai puțin vizibil (sens literal). De aici rezultă că o primă, o secundă sau o al treilea obiect al discursului nu va fi doar descrisă de acest discurs, ci și reprodus în structurile sale, astfel încât o tipologie care distinge între un discurs al primului, al al doilea al tricreității nu trădează. natura intrinsecă a discursului în general, atât din punct de vedere semantic cât și din punct de vedere formal. Avantajul acestui tip de clasificare constă în faptul că cele trei categorii fancroscopice fiind foarte generale, fac posibilă îmbrățișarea diversității fenomenale a lumii și introducerea în aceeași clasă a manifestărilor aparent divergente dacă sunt considerate din alt punct de vedere. .

Pentru a reveni la discursurile cheie ale tipologiei pe care Гоп o propune, să spunem că în categoria primară vor intra toate discursurile „neutre”, enunțuri descriptive, faptice care pun calitatea ca posibilitate, în afara oricărei relații (adică discursurile științifice, tehnologice, juridice, juridice, pedagogice etc. - în general, discursurile designative și informative, parțial cele prescriptive)1'·, categoria secundară va cuprinde discursurile care implică relația și reacția unei forțe în raport cu altele - discursurile secundare au întotdeauna o dublă conștiință și o structură dialogică (exemple: discursurile secundare
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mitice, morale, filozofice, religioase, politice, critice etc. - anumite specii de grai apreciativ și incitații); discursurile terțiare vor fi discursurile simbolice și sintetice care implică o conștiință plurală și ideea de continuitate unificatoare - acestea sunt, pe de o parte, discursurile extrem de abstractizate și generalizatoare de tip logico-matematic. pe de altă parte, discursurile sincretice, reunind mai multe tipuri de discurs, precum discursul literar. Vom vedea mai târziu cum această treime care este literatura se diversifică la rândul său în școala primară. secundare și terțiare.

Să revenim pentru moment la cei doi interpretanți analogi care ne-au atras atenția anterior; Discursul peircean și nervalian.

Am subliniat deja mișcarea ternară care organizează cele două sisteme, insistând mai ales asupra arhitecturii gândirii lui Peirce. La Nerval, structura triadică este metaforizată de un text care a atras mai puțin atenția exegeților, trecând destul de neobservat – Castele mici ale Boemiei, Proză și poezie (1853). Potrivit lui Jean Richer (1963, pp. 289-291) este textul care marchează în creația lui Nerval trecerea de la notarea impresiilor simple la secvențe complexe de gânduri, de la cântatul liniar la polifonie, marcând și începutul afacerii de în căutarea timpului pierdut. Subtitlul, „Proză și poezie” indică, de asemenea, întâlnirea jocurilor de registre formale discutate de Nerval. În general, textul poate fi considerat ca un text pivot, un text de răscruce și o mise en abyme a operei lui Ner-Val în ansamblu. Din punctul de vedere al categoriilor faneroscopice, textul traduce conștientizarea necesității, pentru poet, de a parcurge succesiv cele trei universuri — primul, al doilea și al treilea;

„Vă trimit cele trei vârste ale poetului - nu mai rămâne nimic în mine decât un prozator încăpățânat. Primele versuri le-am scris din entuziasm tineresc, al doilea din dragoste, ultimul din disperare. Muza a intrat în inima mea ca o zeiță cu cuvinte de aur; a scăpat de ea ca o pitie, scotând strigăte de durere. Numai că ultimele ei accente s-au înmuiat pe măsură ce se îndepărta. S-a întors o clipă și am văzut din nou ca într-un miraj trăsăturile adorate de altădată! Viața unui poet este cea a tuturor. Este inutil să-i definim toate fazele. (I, 65)
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„Castelul cărților, castelul din Boemia, castelul din Spania - acestea sunt primele stații pe care le parcurge orice poet. Asemenea regelui lânos despre care Charles Nodier a spus povestea, noi deținem cel puțin șapte dintre aceștia în cursul vieții noastre rătăcitoare - și puțini dintre noi ajungem la acel castel lânos de cărămizi și piatră, visează în tinerețe - din care o oarecare frumusețe cu păr lung ne zâmbește cu dragoste la singura fereastră, în timp ce geamul cu spalier reflectă splendorile serii.

Între timp, chiar cred că am dat o lege prin castelul diavolului.Vreau să dau aici doar motivul următoarelor versuri, concepute în iepure și în insomnie. Începe cu disperare și este legat de resemnare.” (I, 75)

Să remarcăm mai întâi reapariția motivului castelului în opera lui Nerval. Potrivit anumitor exegeți, este mai mult decât un motiv, este un mit reprezentând unul dintre nucleele operei și unul dintre reperele esențiale ale mitologiei sale personale (vezi R.-M. Albérès, 1962)

Într-adevăr, referindu-ne doar la sugestiile oferite de fragmentele citate mai sus, putem detecta unele efecte de intertextualitate internă19 referitoare la momente cheie, din Octopus: „acest celebru castel de cărămizi și piatră” este castelul visat sau văzut „în o altă existență poate” (1, 19) în fața căreia se desfășoară scenele principale din Les Filles dit feu și mai ales Sylvie: este din nou ecoul unei celebre poezii, Fantasy, în care „frumusețea cu păr lung” apare la fereastra devine „blonda cu ochi negri.”211 asociată cu denumirile de plante care se agață, care se împletesc și formează rețele și leagăne, referindu-se la ideea de unire și alianță, de continuitate. mai mult decât transparentă la „coborârea în iadul" reprezentat de experiența povestită în Aurélia și sublimată în Les Chimères: „El j'ai victor trece de două ori prin Archéron". (1, p.3)

Castelul cl scs variante csl încă un loc de alegere, un spațiu privilegiat al poveștilor suprarealiste (v. J.-Y, Tadié, 1978, pp.58-60), descendent dintr-o tradiție a minunatului și a fantasticului. Castelul este legat de tema căutării (la originea Graalului), a drumului, a descoperirii unui secret și a unui sens ascuns. De la bretonă la J. Gracq, PJ Jouve cl
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G. Bataille, castelul este resedinta poetica prin excelenta – iar Nerval se dovedeste inca o data a fi un precursor. Trebuie spus, în această privință, că la Nerval, ca și la atâția alți poeți, de la Vexegt monumentarti horaden, castelul și clădirea sunt metafora operei poetice (v. L 11 în Sainte-Beuve, 1, 780) sau artistic în general, poetul fiind de mai multe ori asociat sau chiar identificat cu Amphion.

„În sfârșit, construiam — și cuvântul este exprimat și în moral, dat fiind că clădirea nu exclude poeții; - Amphyon [pentru Amphion], care a ridicat ziduri în sunetul lirei sale, era din domeniul construcțiilor. La fel este și cu pictorii statuari, care sunt copiii săi răsfățați. (I, 91, subliniat de Nerval)

În aceeași linie, să subliniem identificarea lui Nerval însuși cu arhitectul Adoniram, tipul ideal de creator și geniu superior, erou al legendei povestite în Voyage en Orient. Castelele sunt încă „vârstele poetului” și la fel ca în basmele din Evul Mediu, ele simbolizează etapele inițierii, încercările la care este supus inițiatul. Succesul nu este întotdeauna posibil dintr-o dată - casa de cărți se dărâmă, castelele din Spania dispar. Castelul ilustrează totuși ideea de arhitectură lucrată și soliditatea minerală a materiei organizate (cărămidă și piatră) capabilă să reziste timpului - cele două trăsături fundamentale ale operei de artă, indiferent de substanță. Căci care este scopul poetului dacă nu să-și construiască castelul de cuvinte? Dacă aspirantul la inițiere nu ajunge întotdeauna la final, poate fi uneori și propria sa vină. Nerval este conștient de acest lucru; Lăsisem prada pentru umbră... ca întotdeauna!” (1.73) — nu a putut rezista fascinației aparenței, în detrimentul esenței.

Cele trei castele sunt, după cum am văzut, trei etape ale evoluției poetului, trei momente ale creației, ilustrate de altfel și prin poeziile și textul dramatic Gorilă incluse inițial în colecție. Pentru că cele trei castele sunt și cele trei mari domenii și forme de exprimare literară, cele trei „genuri” pe care poetul le poate aborda - proză, poezie, teatru; „Astfel, poezia a căzut în proză și castelul meu teatral în a treia parte inferioară.” (1.75) Ele reprezintă, pe de altă parte, trei moduri de cunoaștere și de a fi care există simultan.
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palpitând ca cele trei universuri ale lui Peirce. Faptul că cele trei stări se află pe același plan și că sunt simultane și nu succesive este confirmat de indiferența autorului față de ordinea lor - la începutul ultimei articulări a textului, Al treilea castel, se poate citi: „Castelul de cărți, castelul Boemiei, castelul din Spania, acestea sunt primele stații care trebuie parcurse pentru orice poet.” (1,75), în timp ce al doilea castel este numit „castel spaniol” în al doilea loc. Dacă castelul cariesului și castelul din Spania sunt prin convenția codului cultural simbolul iluziei și disipării himerice, castelul Boemiei este un efect al intertextualității explicite desemnând ca model textul lui Charles Nodier, Histoire of the King. a Boemiei și a celor șapte castele ale sale. Pentru o ființă atât de sensibilă la jocul sonor și la atracția semnificanților, castelul boem este încă viața boemică a rue du Doyenné, descrisă în prima articulare (Premier château). Acest text, inclusiv alte fragmente integrate ulterior în Angélique et Sylvie, a fost publicat pentru prima dată ca un serial sub titlul Lit Bohème galante.

După cum afirmă Nerval în preambulul dedicatiei Д un ami, prima bătrânețe a poetului este pusă sub semnul „nihousatismului tinereții”, al doilea sub cel al iubirii, al treilea sub cel al disperării. idee deja anunțată. și sugerat, nu ne este foarte greu să stabilim analogia cu cele trei universuri ale lui Peirce: tychisme (întâmplător), agapisme (dragoste), synéchisme (continuitate).special, având în vedere identitatea - iubire. De remarcat, totuși, că în ambele cazuri principiul iubirii se găseşte la mijloc ca un centru radiant.

Cât despre primul, asimilarea entuziasmului și a șansei este posibilă în mai multe privințe. În primul rând, entuziasmul tinereții presupune o anumită tulburare, fertilă de altfel, o anumită absență de control care o apropie de întâmplare. Nerval le asociază adesea și cele mai frecvente exemple apar în jurnalele de călătorie care, așa cum vom încerca să demonstrăm mai târziu, aparțin unei literaturi din perioada primitivă. Le en Orient, „jurnalul naiv al unui călător entuziast” (11,10) este pus în întregime sub semnul întâmplării:
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„Îmi place să depind puțin de șansă: acuratețea numărată a gărilor de cale ferată, precizia aburului care sosește la ore fixe și în zile fixe, nici poet, nici pictor, nici măcar un simplu 	,

colecționar așa cum sunt eu” (11,16) (vezi și H,886, textul Gustul pentru călătorie)
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Întâmplarea, unită cu entuziasm, asigură prospețimea impresiilor, favorizează o percepție poetică a realității, o viziune romantică asupra vieții, fără a fi întotdeauna suficientă:

„Râzi de acest entuziasm care, recunosc, de la începutul călătoriei mele a avut deja mai multe obiecte (...) Îmi place să-mi conduc viața ca un roman și mă plasez cu plăcere în situația unuia dintre cei activi și eroi hotărâți care vor cu orice preț să creeze în jurul lor dramă, noduri, interes, acțiune într-un cuvânt. Șansa, oricât de puternică este, nu a adus niciodată . . elemente ale unui subiect acceptabil, iar cel mult a aranjat montarea; deci, lasă, și totul avortează în ciuda celor mai frumoase dispoziții.”(II,342) - - 	e

Peirce, la rândul său, îl asociază pe primul cu ideea de prospețime și tinerețe: 	чл. - L

„П [primul] trebuie să fie proaspăt și nou, deoarece dacă este vechi, este al doilea după starea anterioară. Trebuie să fie inițial, original, spontan și liber; în caz contrar, este secundar unei cauze determinante. Este, de asemenea, ceva plin de viață și conștient.” (1.357, p.72) 	. .

■ * ' I * 	- v .. .

Ca și în cazul lui Nerval, esența primului este cel mai bine exprimată de imaginea călătoriei, care este în general o chestiune de tinerețe:

„Când suntem tineri, lumea este cool și suntem liberi; dar restricțiile, conflictele, constrângerile și secundaritatea în general formează predarea experienței.

Cu ce prioritate

Nava cu velele pline își chilează portul natal, cât de secundar se întoarce.

Cu laturile ei bătute de furtună și pânzele ei sfâșiate”2

(1.358, p. 74)
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Al treilea principiu este disperarea pentru Nerval, continuitatea, sinteza pentru Peirce - aparent distanta si chiar divergente. Disperarea este normală după experiențele amare ale secundării. Rețineți, însă, că pentru poet nu este o disperare paralizantă. dimpotrivă, este o forță activă, o energie care îi face căutarea și mai necruțătoare. Fraza lui Peirce: „În prezent lucrez cu energia disperării, ca să poată fi scrisă, înainte de a muri (...)” (Scrisori către Lady Welby, p. 57) ar putea fi de la Nerval cu ceva timp înainte de moartea lui. când disperarea l-a făcut să-și scrie capodopera, Aurélia. Va fi o lucrare de tricreitate prin excelență (vezi mai jos) – populată de simboluri și tipuri, înscrise în ordinea generalului și a sinteticului. Continuitatea și armonia universală sunt soluția și remediul definitiv în fața eșecului și disperării. Fragmentarul și contradictoriul se neutralizează reciproc într-o mișcare generală unificatoare care unește contrariile în mari figuri arhetipale. Vis și veghe, nocturn-diurn, trecut-prezent-viitor, bine-rău, sine și alții, existențe succesive, totul se topește în același fluid. Deznădejdea duce în mod necesar la lumină și se transformă în fericire, eșecul în victorie (v. A, I, 413)

Am propus anterior posibilitatea unei lecturi cu ajutorul unui model triadic rezultat din concepția peircécnnc și perfect adecvat, ni se pare, obiectului cercetării noastre. Înainte de a trata fiecare îmbinare în detaliu, sunt necesare câteva precizări. Am văzut că cele trei categorii faneroscopice pot fi folosite pentru o tipologie a discursurilor. Discursul literar este de ordinul tricrității, dar presupune, la rândul său, trăsături specifice în funcție de faptul că este atașat unei prime, unei secunde sau unei tricrități. Inainte de a cauta argumentele si confirmarea in textele nerval iens care ne privesc, am considerat bine sa sustinem mixlèlc triadic, pentru a-i verifica validitatea, pe doua pareri convergente: fune provenind din domeniul cercetarii literare. 1 altul din lingvistica logică. În cartea sa Structura discursului poeziei și narațiunii, M.-J. Lefebve, ocupându-se de materializarea discursului literar precum și de problema dificilă a icléicnl liticiar, operează distincția între trei ordine ale realității în funcție de domeniul experienței . unde apar fenomene (1971, pp. 84-85):

Scanat cu OKEN Scanner

87

LITERATURA - UN MODEL TRIADIC

a) 	realitatea practică, perceptivă și materială în niyei^ pentru care criteriul este eficacitatea acțiunii („Ce este ree .

b) 	realitatea teoretico-practică, psihologică sau mentală (care devine ireală în raport cu prima) având drept criterii verificarea și coerența („Ce este (mai) real?);

c) 	realitate metafizico-estetică, abstractă și conceptuală — matematică, arte („Ce este realul, de ce și cum există ceva; cum este posibilă realitatea?”) . Analogia cu cele trei universuri ale lui Peirce ni se pare evidentă. Ceea ce ni se pare important este că iar acest sistem, arta, și deci și literatura, provine dintr-o treime generalizată, abstractă și sintetică. Cât despre argumentul lingvistic, l-am împrumutat de la Strawson. În articolul „Particular și general” (1977) autorul distinge între trei categorii de nume, conștient în același timp de caracterul imperfect al terminologiei: 1) nume de materie (sau masă - „aur”, „zăpadă”, „apă”. ” dar și „muzică”); 2) substantive substanțe care sunt substantive discrete - „(a) Om”, „(a)măr”, „(a)pisica”); 3) substantive de calitate sau de proprietate care sunt substantive abstracte - „roșeață”, „rotunzime”, „mânie”, „înțelepciune”. Care este asemănarea cu modelul lui Peirce? În primul rând, după cum știm, limbajul, un anumit limbaj presupune și implică o diviziune specifică a realității și o anumită viziune asupra acestei realități. În consecință, a clasifica cuvintele înseamnă a distinge mai multe ordine ale realității. În ceea ce privește clasificarea lui Strawson, ea este destul de ușor asimilată distincțiilor peirceene. Materialitatea primei clase corespunde primului deoarece aceasta din urmă este concepută ca o înfățișare suficientă în sine și neavând nicio relație cu nimic altceva; substanțele sunt secundități prin caracterul lor discret care le conferă, ca în cazul secundității peirceene, valoarea unui eveniment individual, a unei experiențe capabile să fie raportată la o altă experiență. Rețineți că elementul discret, autonom nu poate fi recunoscut ca atare ca o relație, prin urmare în relație implicită cu un alt element discret - este

însăși esența discontinuității; (un bărbat, o pisică printre altele); în ceea ce priveşte calităţile categoriei a treia, acestea nu pot fi înţelese
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duci decât în lanț qu'generalizând, legitimând abstracțiile - prezența articolului hotărât în exemple subliniază acest lucru.

Rezultatul tuturor acestor lucruri este că realul și, implicit, orice discurs asupra realului, este triadic ierarhic.22 La fiecare nivel și ținând cont de conexiunile dintre niveluri, ne vom confrunta cu un set de probleme specifice. În cazul literaturii în special, va fi o temă și un arsenal de procese specifice fiecărui nivel. O astfel de formă, gen, tehnică va fi aleasă din cauza categoriei căreia îi aparține discursul (primar, secundar sau terțiar).

La început, câteva premise de bază privind cele trei tipuri de literatură, considerate într-o legătură fără de care analizele parțiale nu ar avea nici un sens. Elementele caracteristice celor trei tipuri de discurs vor deveni atât de multe criterii de identificare. Pentru a ne limita mai întâi la sugestiile oferite de sistemul lui Peirce, putem observa o distribuție specifică a tipurilor de semne în fiecare dintre cele trei domenii propuse. Aceasta este – de la sine înțeles – o preponderență și nu o utilizare absolută a uneia sau aceleia clase de semne. În acest fel, am putut observa o frecvență crescută a cali-semnelor în discursul primar, a însemnelor în discursul secundar și a legisignelor în discursul terțiar. Aceasta deoarece semnul de cal se referă la aspectul extern, neutru; semnul la evenimentul individual, singular, la experiența accidentală și unică și legisemnul la legile și tipurile generale. Din punctul de vedere al celeilalte axe a clasificării peircecnnc a semnelor, literatura primării este plasată sub semnul indexicalului, cea a secundității sub semnul ficonicității, cea a ticrceității sub semnul simbolicului. din punct de vedere temporal, primul este prezentul în imediata lui, secunditatea - trecutul și confruntarea necesară a două planuri impuse de experiență, în timp ce a treia, prin legile logice pe care le prezintă, ne proiectează în predictibilitatea viitorului. Simetria cu seria anterioară (qualisign / insign / legisign; index / icon / simbol) este evidentă și remarcată de Peirce însuși de altfel;

„Ființa unei icoane aparține experienței trecute. Icoana este doar o imagine în minte. Ființa unui indice este cea a experienței prezente. Fiinţa unui simbol constă în fapt
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real că ceva sigur va fi experimentat dacă sunt îndeplinite anumite condiții (...). Valoarea unui simbol constă în faptul că servește la raționalizarea gândirii și a comportamentului și ne permite să prezicem viitorul” (4. 447-448, p. 239)

■Este încă posibil să se stabilească o relație între categorii și tipuri de interpreți. Astfel, semnele primului dezvoltă mai degrabă interpretanți imediati (afectivi), cei ai interpretanților dinamici (energetici) ai secundității și cei ai treimii interpretanți logici (mentali).

Să rezumam aceste rezultate parțiale:

1) 	Literatura de întâietate:

— 	semne de calificare (apariții)

— 	preponderența indicelui

— 	dominant temporal – prezentul

— 	interpreți imediati

2) 	Literatura de secundă:

— 	însemne (evenimente individuale) preponderență iconică

— 	dominant temporal – trecutul

— 	interpreți energici

3) 	Literatura a treimii:

— 	legisemne (legi, tipuri)

— 	preponderența simbolică

— 	dominant temporal: viitorul

— 	interpretanți logici

Din aceste criterii, am ordonat textele nervaliene în proză în trei clase, după cum urmează:

1) Literatura primului, concepută ca o încrucișare a semnelor, percepute în dimensiunea lor exterioară, aparentă, ca o trecere pe lângă o realitate imediată și închisă în materialitatea ei, cu care fuziunea nu este posibilă (sau problema nu se pune). În această categorie este încadrată mai întâi literatura de călătorie.

Texte ilustrative:

—- Nopțile (în octombrie

— Călătorie spre Est
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— Lorely (Amintiri (Germania)

— Noies de voyage (Un complot în nord. Scrisori din Germania. Leu res din Flandra)24

2) 	Literatura de secundă presupunând relația, reacția, confruntarea a două planuri, fie că este vorba de experiență individuală sau de caracterul dialogic al practicii textuale. Am inclus în această categorie:

a) literatura autobiografică25:

— Memorii ale unui parizian

— Plimbări și amintiri

— Fetele jocului

h) literatura biografică și critică: Iluminatul

3) 	Literatura a treimii, marcată de efortul de sinteză (a experienței personale și a mijloacelor de exprimare). Această categorie include: „

-- Pandora

— Aurelia 	<:

— Himerele

~ toate proiectele de romane sau texte narative de tip romantic: 	;¿ ; ... ■

— Coules el Jacélies

— Marchizul de Fayolle

— Scrisori către Jennv Colon (Un roman care trebuie redus la tăcere)

Nu putem, în spațiu, să întreprindem o analiză exhaustivă a fiecărui text; cu toate acestea, toate vor fi considerate dintr-un punct de vedere generic. Exemplele care se vor bucura de discuții ulterioare sunt menite nu numai să confirme premisele, ci și să îmbogățească modelul. Les Chimères nu va beneficia de un comentariu mai complet, depășind domeniul investigației noastre (proza). Referirile la această colecție vor fi totuși necesare, impuse de însăși logica obiectului cercetării noastre,
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Primul

„Citirea fiind o încrucișare de coduri, nimic nu-i poate opri călătoria.”

Roland Barthes, S/Z

„Adevărul este ceea ce poate”.

Gérard de Nerval, Călătorie în Orient

De ce am numit literatura de călătorie o primă? Este că călătorul rămâne inevitabil în afara lucrurilor care îi apar doar sub forma unei înfățișări. În timpul călătoriei sale, el nu poate decât să pășească realul prin care trece și singura relație pe care o poate menține cu acest real este absența oricărei relații. Nu că relațiile sunt imposibile, dar el trebuie să le interzică; el nu trebuie să fie atașat de nimic, altfel călătoria nu mai este o călătorie. Călătoria este un cadou bogat în senzații și sentimente imediate, șterse rapid de etapa următoare. Nu întâmplător notele de călătorie sunt numite cel mai adesea „impresii” și de aceea paginile unui jurnal de călătorie nu vor fi niciodată amintiri, ci bucăți din acest prezent păstrate așa cum sunt, precum fotografiile sau filmele (amintiri, pe de altă parte). mână, sunt piese confruntate și momente ale sinelui — vezi mai jos). Călătorul care își comunică impresiile în scris se trezește prins în
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capcana unei contradicții de netrecut: actul scrisului fiind în mod necesar deplasat în raport cu experiența trăită, cum să păstrăm nealterată prospețimea impresiei, realitatea realului? Cum să scapi de paradoxul fixării imediatei și absenței relațiilor de primitate printr-o practică esențial terțiară - scrisul? Peirce definește categoria primului astfel:

„(...·) Primul trebuie deci să fie prezent și imediat, pentru a nu fi al doilea în raport cu o reprezentare. Trebuie să fie proaspăt și nou, pentru că, dacă este vechi, este al doilea după starea anterioară. 11 trebuie să fie inițial; original, spontan și liber; în caz contrar, este secundar unei cauze determinante. (...) Ea precede orice sinteza si orice diferentiere; nu are nici unitate, nici părți. Nu poate fi gândit într-un mod articulat: afirmă-l și și-a pierdut deja inocența caracteristică; căci afirmarea implică întotdeauna negaţia a altceva. Nu te mai gândi la asta și a dispărut! Ce a fost lumea pentru Adam în ziua în care și-a deschis ochii asupra ei, înainte să fi făcut vreo distincție sau să-și dea seama de propria existență - aceasta este prima: prezent, imediat, proaspăt, nou, inițial, original, spontan, liber, ticălos. conștient și evanescent. Amintiți-vă doar că orice descriere pe care o facem nu poate fi decât greșită.” (1. 357. pp. 72-73)

Scriitorul ambulant se încăpățânează însă să numească și să descrie lumea pe care o străbate, cu sau fără conștientizarea falsității întreprinderii sale. Acesta este motivul pentru care problema cheie în literatura de călătorie este aceea de referință – chiar mai delicată decât în roman (realist sau de altă natură) sau ficțiune în general. Pentru că, pe acest teren. este un pscudo-rélcrcnl1. a unei iluzii și a unui efect al realității; efortul romancierului este îndreptat spre crearea unei realități credibile, probabile, autenticabile, plauzibile, chiar și atunci când localizarea spațio-temporală se referă la coordonate care există efectiv. Toată lumea este de acord asupra statutului fictiv al acestui al doilea real, dat ca, considerat a fi real, și este suficient ca naratorul și cititorul să respecte convenția ca dispozitivul să funcționeze fără probleme. În literatura de călătorie, în schimb, ne aflăm în prezența unui real – nu mai este vorba de a-l crea după un simplu model, ci de a numi cât mai corect, cât mai fidel posibil, pe cel care există deja. Pentru a evita capcanele și contradicțiile deja
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Aici, câteva artificii și procese specifice vin în sprijinul relației de călătorie. O literatură a primului pune mai întâi în discuție statutul primității care îi formează obiectul. Nu întâmplător Nopțile lui Nerval (T octombrie3) începe cu capitolul intitulat Realism și întreaga sa întreprindere este pusă sub semnul acestei idei obsesive.
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„Cât de fericiți sunt englezii că pot scrie și citi capitole de observație lipsite de orice aliaj de invenție romantică! La Paris, ni s-ar cere să fie presărat cu anecdote și povești sentimentale, - care se termină fie într-o moarte, fie într-o căsătorie. Inteligența realistă a vecinilor noștri se mulțumește cu adevăratul absolut. (1,79-80)
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Există la Nerval (și nu numai în NU) o perpetuă și declarată teamă (chiar neputință) de a inventa și, implicit, o teamă de roman De-a lungul operei sale, își avertizează cititorul că nu este romancier. El îl imită pe omul de știință, pe arheologul, pe simplul jurnalist, oricare ar fi acesta, pentru a scăpa „de anatema [care] se exhalează cu rațiune [din ziarele pariziene] asupra imaginațiilor bizare care constituie astăzi școala adevărată.” (I, 109) Este o teamă exterioară, ca urmare a campaniei anti-realiste și a amendamentului Riancey4 care a interzis romanele, sau o neliniște interioară legată de propria forță și capacitatea de a reuși în acest demers? Totuși, discursul lui Nerval este supus și supus unei serii de constrângeri. Sau este o neîncredere în însăși posibilitățile romanului: „Într-adevăr, va da romanul vreodată efectul combinațiilor bizare ale vieții?” (I, 80). După o întreagă dezbatere, Nerval ajunge la concluzia că „Meseria de realist este prea greu de realizat”. (I, 109)? Este pentru că ia prea în serios „a face realitatea”. În loc să aleagă elementele cele mai elocvente ale realității, vrea să repare totul și cu o exactitate iluzorie; eșecul lui este să încerce să „dagherotipeze adevărul” (I, 102) și să realizeze un fel de hiperrealism care îl face să sacrifice „resurse” bogate (I, 102) pe care realul din jurul său le-ar putea oferi. Imaginea dagherotipului, „instrument al răbdării care atrage mințile obosite și care, distrugând iluziile, opune fiecărei figuri oglinda adevărului” (I, 89), îl urmărește peste tot. Valoarea dagherotipului este dublă pentru Nerval - dispozitivul este atât un mijlocitor, un mediator între real și reproducerea lui și un obstacol'
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Numai că acestea sunt două niveluri diferite de care Nerval este conștient. Este un instrument util atunci când servește la ceea ce Strawson numește, în legătură cu cuvintele, o „utilizare unică referențială” (1977, p.9)\ când fixează o imagine validă și importantă în click-meme și pentru singurul moment în care se reia. , fără nicio grijă pentru generalitate. Dar este un instrument insuficient și înșelător în cazul utilizărilor „contrafăcute” sau „secundare” (Strawson, 1977, p.22), deci conotative, specifice ficțiunii literare. Pentru că, știe Nerval, „adevărul este falsul, cel puțin în artă și poezie” (I, 109). Adevăratul literar este un adevărat fals din punctul de vedere al utilizării referenţiale unice, dar adevărat din punctul de vedere al utilizărilor secundare - nu există nimic în care dagherotipul poate face în privinţa asta.

În orice caz, dintr-un motiv sau altul, realismul este asociat la Nerval cu un sentiment de vinovăție înflăcărat, transformat în vis (NU, cap. XV). într-o scenă de judecată și judecată care amenință să se încheie cu „condamnarea la moarte”. Acuzația este nemiloasă: „De la realism la crimă nu este decât un singur pas; pentru că crima este în esență realistă.” (I, 116). „Moralitatea” (titlul ultimului capitol) și concluzia este că renunță la „excesul unui realism prea absolut” (I, .18), În orice caz, romanul realist în sensul actual este un eșec pentru Born. ? valoare Ar fi suficient să luăm în considerare parametrii unui discurs realist standard6 pentru a vedea. prin comparație, modul în care discursul lui Nerval se îndepărtează sistematic de el. Sau, mai degrabă, o ia greșit: folosindu-i de aparițiile, îi imprimă noi semnificații și noi funcții. Dacă am încerca să definim esența particulară a realismului nervalian, trebuie mai întâi să remarcăm că, contrar abordării obișnuite a scriitorului realist care se străduiește constant să realizeze, să redea, să treacă pentru real) fapte inventate, Nerval lucrează la derealizarea realității, propria sa viață, pentru a o da drept ficțiune; întrucât nu știe să inventeze, încearcă să transforme viața în artă și să nu creeze frânturi de viață artificială într-un spațiu fictiv. Ideea de bază care declanșează acest mecanism în Nerval este. contrar procesului obișnuit de plauzibilitate în care arta este o viață posibilă, că ceea ce s-a întâmplat sau s-a întâmplat cu adevărat în viață este un posibil subiect fictiv (v. NR, cap. XXI). Orice poate deveni subiectul unui roman cu condiția să fie bine povestit; ceea ce contează nu este ce, ci cum, „încrederea de a vorbi publicului despre asta” (I, 109) – care trebuie citit ca „tehnică”. Totul este
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o chestiune de perspectivă și alegerea cuvintelor; sau chiar convenție - trebuie să știi să joci („Presum că nu este adevărat, sau len că este aranjat” (1.109) În acest sens, întreprinderea nervaliană este perfect definită de cea a lui Reștii de la Bretonne. personaj din textul lui Nerval Les Confidences de Nicolas (ILL) și alter ego-ul biografului Să-l ascultăm pe Nerval relatând experiența lui Reștii.

„Cu o franchețe pe care nu o au toți scriitorii, recunoaște el

. că nu a fost niciodată în stare să-și imagineze nimic, că romanele lui nu au fost niciodată, după el, altceva decât punerea în aplicare a unor evenimente care i se întâmplaseră personal sau pe care le auzise povestite; aceasta este ceea ce el a numit baza narațiunii sale. Când îi lipseau subiectele, sau când se simțea stânjenit de vreun episod, își crea o aventură romantică, ale cărei diverse aventuri, aduse de împrejurări, îi asigurau apoi izvoare mai mult sau mai puțin fericite. Realismul literar nu poate fi împins mai departe. (II, 1093)

Asta înseamnă hiperrealismul pentru Nerval. Esența artei pentru el nu constă în conținut - nu există subiecte literare sau nonliterare - ci în mijloacele de exprimare. Totuși, de unde eșecul când, teoretic, posedă aceste mijloace („Înțeleg acest sistem, atât de favorabil pregătirii unei narațiuni...”, 1.449)? Este că cele două planuri (real <=> fictiv; oricare ar fi direcția traducerii, nu sunt suficient de distincte în conștiința autorului. Mișcarea $ efuziune (de la unul în altul) , definitorie pentru întreprinderea nervaliană în general, le încurcă prea mult și șterge distanța necesară a unuia în raport cu celălalt și a subiectului în raport cu ambele.Nerval nu știe să evite pericolul pe care analiza lingvistică și logică îl evidențiază Strawson (1977, p. 23). pericolul pe care îl are ficțiunea (romancing-ul) „de a fi luată în serios” în sensul de a lua oamenii despre care vorbim ca reali, de a-i considera ca având un referent real. Astfel, este perfect firesc și corect să spunem că anumite afirmații cuprinse în Aventurile domnului Pickwick sunt despre domnul Pickwick atunci când cineva este sigur de faptul că aceste afirmații sunt doar Dar, de îndată ce ieșim din acest avion, la întrebarea despre cine vorbește, trebuie să răspundem cu „ El nu vorbește despre nimeni fără a califica afirmația ca fiind falsă sau absurdă.
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Iată ce ignoră sau uită Nerval când îi scrie lui Alexandre Dumas sub forma unei prefațe la Les Filles du feu:

„Este CSL, știi, niște povestitori care nu pot inventa fără a se identifica cu personajele imaginației lor.(.

Ei bine, credeți că tragerea unei narațiuni poate produce un efect similar; Dumnezeu să reușească, ca să spunem așa, să se întrupeze în eroul imaginației sale, pentru ca viața lui să devină a ta și tu să arzi cu flăcările artificiale ale ambițiilor și iubirilor lui! Totuși, asta mi s-a întâmplat când am întreprins povestea unui personaj care a apărut, cred, pe vremea lui Ludovic al XV-lea, sub pseudonimul de Brisa-cier. (I, 150/ 	'

După cum vom vedea mai târziu, eșecul realismului va fi întotdeauna atașat pentru Nerval de eșecul romanului care va rămâne pentru totdeauna „cartea de neservit”. Aceasta în „buna tradiție realistă care vede în roman cea mai bună expresie a doctrinei și a esteticii sale. Romanul îi este imposibil pentru că funcția referențială este prea mult anihilata de cei expresivi și poetici – nu poate fi romancier din moment ce este prea mult. poetic, incapabil să respecte regula fundamentală d: literatura mimetică: un maxim de informare și un minim de informator (Genette, 1972, p. LS7) Contrar convenției realismului formal, se pune prea mult în discursul său și prea mult. vizibil.De aceea experimentul său nu este sortit eșecului în poezie - problema pericolului subliniată de Strawson și menționată mai sus nu se pune acolo.mai mult;în poezie totul este serios, adevărat și irepetabil, toate elementele lingvistice sunt definite de o utilizare referenţială unică, doar prin aceasta dobândind valoarea lor de generalitate.

Literatura de călătorie ca gen independent este definită de o serie de caracteristici specifice. Fără a epuiza toate aspectele, vom încerca în cele ce urmează să conturăm o specificitate a acestui tip de text în varianta lor nervaliană. Pentru Nerval, călătoria este expresia nevoii de a fugi de sine în speranța de a se găsi nou, proaspăt și liber. Călătoria este încă metafora posibilului bilanț, examinarea de sine, interiorul fiind comparabil cu peisajul exterior:
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„calvar curios, izolare salutară pentru 1 	3 Pi * ·

échanpcr uneori la opusele moi ale . ,ia' f ζ. ", n îp după o urcare abruptă, se întoarce și ajunge la rega ô _ dintr-un punct unic și sublim, ca ou pmcouft g, 	'

din vârful clopotului' din Stmlxiuig, иііешш qu sau vien.ae ыігс Durnoase dumnMwcJongm'joun^

pp.886-887)
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Este încă căutarea unei unități originale pierdute - de asemenea, fie că este vorba de Nord, Paris sau Est, călătoria este întotdeauna concepută de Nerval ca o deplasare de la margini către un „centru care nu va lipsi de a impregna. structura povestirilor. Dar Mesi eajor, și nu în ultimul rând, o tendință de a se conforma unei mode, la gustul zilei și ne regăsim înapoi la (^-propos les-trâ^ du-discoursesou mis el supus deja. raportat''.mai mult haut8 :-Werya| asociază /'gourdes voyages" (litrul c în textul І83И) cu o astfel de „deniitate” (consideră specific pentru timpul său’(„peisajele literare sunt aproape toate ale secolului nostru” -П. 885). El este conștient și de faptul că „impresiile” călătoriei s-au constituit treptat ca gen literar independent — el oferă o scurtă istorie a acestora, precum și o schiță a unei tipologii a oamenilor deșerți care le întâlnesc... Cât despre iții , ca întotdeauna,.se „abate de la normă: „Eu в" nu am nici una din obiceiurile și calitățile turistului literar' ții, u8b;. Pentru el, ¡c voyage (în dublu sens de deplasare și gen literar; devine un cadru formal, o matrice potrivita in care sa curga o substanta care nu poate fi organizata altfel, produsul informe al experientei, gandirii, imaginatiei si eruditiei.ehaoi.one. Pentru сече ratson, exegeza a demonstrat-o suficient, trebuie să ai grijă să nu citești notele călătoriei tale. Nerval ca text cu valoare unimiară bio-gíapluque Nicio preocupare pentru adevăr cu îm: el scrambles the birds colle rm-semnic des iiiitéraires [liircom noi în momente diferite ca și când ar fi un singur trajeis el date nu corespund exact și informații reale pe care cineva le deține despre el, fragmente de lecturi sunt date ca impresii puse pe loc, el le dă pe ale sale aventurilor altora etc. Dar la urma urmei, a trăit sau nu a trăit? autorul are scuza că ceea ce scrie іюіи гиіі liguer într-o relație d .· voyageον este o posibilitate reală - și, din aceasta. punct de vedere, pare a satisface par-iaiiemem cerintele sau. munca deschisa, cand la intormaiion:
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„Informația nu este atât ceea ce se spune, ci ceea ce se poate spune. Informaţia este măsura unei posibilităţi de alegere în selecţia unui mesaj.” (U. Eco, 1969, p. 87).

Cu toate acestea, regulile jurnalului de călătorie autentic sunt perfect imitate, iar cititorul neinformat ar putea lua textele lui Nerval ca atare. Din acest punct de vedere, literatura de călătorie a lui Nerval se bucură de un statut, s-ar putea spune, unic - se află într-un spațiu hibrid între real și fictiv, nefiind nici unul, nici celălalt și amândouă în același timp și definindu-se în sine toate mai mult, prin tocmai acest fapt, ca literatura. În comentariul nostru, vom pune acest aspect între paranteze – indiferent dacă ceea ce relatează este sau nu în conformitate cu realitatea nu interesează scopul nostru – să ne ocupăm exclusiv de constituenții substanțiali și expresivi ai acestor texte ca literatură de primă.

Aspect grafic. Rapoartele de călătorie sunt prezentate cel mai adesea sub formă epistolară, impusă de însăși natura acestui tip de discurs: cel care se mișcă, călătorul, își împărtășește impresiile cu un destinatar aflat în altă parte. Să citim primele propoziții din Voyage en Orient și Lorely: „Nu știu dacă vei fi foarte interesat de rătăcirile unui turist care a părăsit Parisul la mijlocul lunii noiembrie”. (II, 7, sn); „o cunoști ca mine, prietene, această Lorely...” (II, 773, sn). Literatura epistolară se caracterizează în continuare printr-o dimensiune metatextuală marcată și o mare importanță acordată materialității enunțului - referire la aspectul concret al scrisului, culoarea cernelii, calitatea hârtiei, împrejurările declarației de producție etc. Exemple: „Îți scriu dintr-o cafenea sau aștept ora spectacolului; dar hotărât că cerneala este prea proastă și amân continuarea observațiilor mele. (11,46); „Transcriu aici cinci rânduri pe o altă hârtie. Au trecut multe zile de când au fost scrise cele patru pagini de mai sus.” (11.43).

Datorită condiției neapărat epistolare, textul raportului de călătorie este neapărat fragmentat în substanțialitatea sa materială - cuprinde multe tăieturi care pot deveni atâtea diviziuni de capitole (cuprinsul Voyage en Orient și Lorely sunt elocvente în acest sens) .9 Situația nu se schimbă dacă este un jurnal de călătorie - însemnările făcute ca deplasare
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are loc sunt întrerupte la intervale de timp mai mult sau mai puțin egale.

Altfel, dacă călătoria în întregime este povestită după aceea, este deja memorie, este deja o experiență trecută, practica discursivă este diferită și trecem la nivelul secundității. Dacă relația este publicată treptat în formă serială (cazul multor texte nervaliene) articulațiile sunt egale și din cauza constrângerilor externe. Din punct de vedere al cantității globale a textului, lungimea acestuia și numărul de secvențe depinde de un alt factor extern, durata călătoriei. „Nuits ¿“Octobre, „povestea fidelă a trei nopți în octombrie” (1.118), se întinde pe 39 de pagini (edițiile Pléiade), 26 de capitole în timp ce rela-! 	călătorii lungi (în est, în nord) peste sute (v. the

volumul II al ediţiei Pléiade). Fragmentarea este încă perceptibilă grafic prin inserarea în text a unor elemente străine, fragmente de realitate, menite să autentifice relația. Aceasta este ceea ce putem numi, cu un termen drag lui Nerval, latura „dagherotip” a literaturii de călătorie care se referă la reproducerea așa cum sunt, sub formă de citate, a unor texte reale precum: afișe, anunțuri, înscrieri etc. . Să cităm, de exemplu, în Les Nuits (Γ octombrie: Г"afiș ciudat" reprezentând regulile unei goguete, "Société lyrique des troubadours" (1.90); semnul care indică prețurile apei de viață în Domfort ( 1.96); Г „afiș roșu imens” care anunță spectacolul femeii Merino (I, 103-104), însoțit de următoarea notă a lui Nerval, în josul paginii: „Totul, în aceste povești, fiind adevărat, autorul a depus posterul la birourile Г Illustration, unde poate fi vizionat.”

Considerăm că acest tip de procedeu este tipic pentru literatura de primătate care nu intră în relație cu realitatea numită, nu o recompune, ci se mulțumește să o observe și să construiască un simulacru paralel al acesteia. În această abordare, rolul preponderent este atribuit califelor care exprimă aparențe simple.

În aceeași categorie intră o parte din cuvintele reproduse cu caractere cursive. Am văzut că distribuția italicelor într-o masă textuală în romani influențează foarte mult ritmul vizual al paginii și nu poate fi ignorată pentru înțelegerea completă a sensului general. Cursivele pot conota lucruri diferite în registre diferite. Luăm în considerare aici, ca calisemne, doar cele

ion
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cuvinte străine, reproduse de Nerval în text pentru a obține un efect de culoare locală (exemplele sunt foarte numeroase în Voyage en O-rientf în Les Nuits d'Octobre, același rol îl asumă și cuvintele populare și argotice, specifice lui Pantin, " Paris obscur”, „Paris necinstiți”, numit în argou „Pantruche” (1.88) Trebuie spus că aspectul lingvistic este unul dintre cele care îl interesează cel mai mult pe călător Nerval iar italicul este doar expresia grafică a impresiei de ciudățenie sonoră. care îl lovește și îl fascinează ca o mască care acoperă adevărata esență a lucrurilor. Aceleași observații sunt valabile și pentru numele proprii străine, rupând, prin sonoritatea lor neașteptată, monotonia textului.

Un alt element definitoriu pentru structura generală a relației de călătorie este tendința de a fi încorporat. Pe parcurs, auzim povești, visăm, dăm peste o carte necunoscută - atâtea bucle ale itinerarului (și ale textului). Jurnalul de călătorie este o carte receptacul pe care sunt altoite texte secundare care, luate în sine, pot să nu mai fie o chestiune de primat. Dacă, din punct de vedere semantic, relaţiile cu cadrul-narativ sunt mai mult sau mai puţin înguste, din punct de vedere formal, tehnica este cea mai rudimentară, ţinerea grefei simple. Procesul cel mai frecvent este cel al citatului - în toate cazurile, narațiunea încorporată păstrează un grad destul de ridicat de autonomie în raport cu narațiunea-cadru (Nu este același, după cum vom vedea, pentru scrierile celei de-a doua). Cel mai elocvent exemplu îl oferă cele două mari povești cuprinse în Călătoria spre Răsărit: Istoria califului Hakem (Drusii și maroniții, III) și Istoria reginei dimineții și a lui Suleiman, prințul genilor (Nopțile). din Ramazan, III) care poate fi desprins din textul anexat fără a dăuna cutare sau cutare în vreun fel. Putem adăuga la aceasta Le songe de Polyphile (Introducere: vers Г O rient, cap. XIV), de proporții mai mici, dar importantă pentru metalul ex te al lui Nerval, unde este vorba de tehnica citatului Pe care el preferă să o facă. folosiți mai degrabă decât să trageți „din surse bune grecești și latine” (11.71). Prin orientarea lor tematică, textele menționate își găsesc, la un alt nivel, locul lor în mitologia nervaliană.10 O situație ușor diferită se remarcă în Les Nuits.
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.Octombrie. Aici, poveștile consacrate sunt povești de vis (cap. XVII, XVIII, XXV) și de aceea izvorăsc din aceeași sursă - Ιοχ al naratorului. Ele sunt însă considerate narațiuni secundare deoarece fac o dublă breșă: a) la nivelul conștiinței unde sunt situate elementele avute în vedere și b) la nivel discursiv - discursul oniric (vezi mai jos) este inclus în discursul „realist” . ”, observație!' și perceptiv la traversarea simplă a călătorului. Referentul neambiguu care ar trebui să fie realitatea perceptibilă și materială este înlocuit de referentul trecător și impalpabil al narațiunii onirice. Acesta este unul dintre motivele (mai sunt și altele) pentru care Les Nuits (ГOctobre) se strecoară într-un spațiu hibrid între primărie și celelalte niveluri.Un titlu precum Réflexions (cap. XX) și o propoziție de genul „Hai să ne recompunem amintirile” ( I, 107, incipit al aceluiași capitol) imprimă textului un caracter dialogic, specific secundității; narațiunea onirica, în schimb, apelează la legisemne și simboluri, definitorii pentru ticrceitate.

Așa cum am definit-o (vezi mai sus), esența literaturii rezidă în verbalizarea experienței unui eu în contact cu lumea, precum și în reprezentarea și interpretarea acestei lumi și a celei a verbalizării (referențiale și auto- dimensiunea referenţială a discursului literar). Una dintre problemele cheie o constituie mecanismul de trecere a codurilor nonlingvistice în spațiul verbal precum și textualizarea acestora. Acesta este un aspect decisiv pentru relația de călătorie deoarece călătoria fiind o încrucișare concretă și materială de coduri, povestea de călătorie este o încrucișare verbalizată de ctxle non-verbale, verbalizate la rândul lor. Este deci o chestiune de contabilizare a modului în care un tip de comunicare non-verbală este convertit în structuri verbale semnificative.

Din acest punct de vedere, mecanismul ar putea fi surprins de definiția a ceea ce Granger numește semiologia II care propune să elibereze, un pat (ii din laptele uman trăit, relații de sens: „Se urmărește transmutarea trăitului într-o structură- obiect."" Această asumare a unui sistem non-verbal („real”) de către sistemul lingvistic este examinată de Barthes în piopos of the vestimentary system (1967, cap.3), sub forma unei articulații ternare compuse dintr-un real. cod, un sistem terminologic sau
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denotant și a unui sistem retoric sau conotativ, reprezentat de următoarea diagramă în care Гоп va introduce și exemplul dat de Barthes despre codul rutier:

3. Limbajul articulat: sistemul retoric qü e 		E (Sa: Frazeologia monitorului) 			C (Sé: „rolul” monitorului
2. Limbajul articulat; .sistem terminologic 		E (Sa: / Roșu este semnul interdicției /) (Propoziție)(' (Se: „Roșul este semnul prohibiției”) (Propoziție)		
	■ '--.C,'■ !·» y- ■ д · ..; J,<. '¿ 2 .* ?'; • JM - .-·E (Sa: Percepì; tion.du rouge)C (Sé: Situation .. d'interdiction) .' /

1. Cod real (drum)® 	,:<f:

Să remarcăm că transformarea obiectului în limbaj, trecerea de la un nivel la altul, în sens ascendent, se face printr-o practică descriptivă. Aceasta va fi diferită în funcție de faptul că este la nivelul 2 sau 3 (strict denotativ sau capabil să dezvolte semnificații conotative și să dobândească o dimensiune retorică). Trebuie făcută o distincție: între descrierea literară, fictivă (oricare ar fi funcția ei ornamentală sau explicativă)12 și descrierea „reală” care este cea a reportajului (descrierea obiectelor/oamenilor, acțiunilor sau imaginilor reale). Tehnica de transformare a obiectului în limbaj este totuși aceeași; ceea ce diferă este statutul obiectului descris (referentul, c. supra), scopul procesului de descriere și funcționalitatea acestuia în ansamblu, precum și relația cu descriptorul.

Scriitorul de călătorii nu alege sau, mai degrabă, încearcă să nu aleagă întrucât, în orice caz, descrierea sa nu poate fi exhaustivă. El înregistrează, într-un mod mai mult sau mai puțin neutru, ceea ce percepe prin simțuri, într-un prezent imediat și într-o succesivitate periculoasă care este aceea a realității însăși, care va fi și cea a scrierii sale („Mă întrerupe aici itinerariul meu, Mă refer la această înregistrare, zi de zi, oră de oră, a impresiilor locale, care nu au alt merit decât realitatea minusculă.” -VO. П, 425). În comentariile la „Voyage en Orient” (călător și carte) și în judecățile sale retrospective, Nerval insistă asupra simplității, naivității, chiar monotoniei discursului său, din cauza sărăciei realului: ;- ■· 	'
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„Umilul adevăr nu are resursele imense ale combinațiilor dramatice sau romantice. Culeg unul câte unul evenimentele care au merit doar prin însăși simplitatea lor și știu că ar fi totuși ușor, dacă ar fi în relația cu o traversare la fel de vulgară precum cea a Golfului Siriei, să tacă cu adevărat aventurile nașterii. demn de atentie; dar realitatea se strâmbă lângă minciună și mi se pare mai bine să spun naiv, ca vechii navigatori: Într-o asemenea zi, n-am văzut pe mare decât o bucată de lemn plutind la întâmplare. altul, un pescăruș cu aripi cenușii... până în momentul prea rar în care acțiunea se încinge și devine mai complicată, o canoe de sălbatici care vin să aducă igname și purcei de lapte fripți.” (11.271, sn) 	.

„Ce să-ți mai spun, prietene? Ce interes vei găsi în aceste scrisori șocante, difuze, amestecate cu fragmente dintr-un jurnal de călătorie și legende culese la întâmplare. Chiar această dezordine este garanția sincerității mele; ceea ce am scris, L-am văzut, am simțit. - Am greșit să relatez astfel naiv o mie de incidente minute, de obicei disprețuite în călătoriile pitorești sau științifice? (11.628, sn)

Am subliniat în fragmentele de mai sus elementele care definesc ceea ce Nerval numește, în legătură cu descrierea insulei Cythcre, „stilul traseu” (il, 1296, n. 6); principalele caracteristici ar fi: naivitatea, simplitatea, întâmplarea, dezordinea, sinceritatea în sensul fidelității absolute față de adevărul „văzut”. Nerval operează din nou distincția dintre călătoria literară și cele de alt tip („pitoresc sau științific”). Acest tip de călătorie, pe care el o numește și „descripții de călătorie” (L. 218,. I, 1035) este pus imediat sub semnul descrierii. O primă trăsătură definitorie a descrierii la nivelul primului este, așadar, această absență a selectivității, a imediatității, a „sincerității” mergând până la naivitate – cu alte cuvinte, simpla percepție a realității necuplată cu o interpretare simbolică . Anticipând cele ce urmează, putem deja afirma că, spre deosebire de această neutralitate descriptivă a piimității, la nivelul secundității, alegerea detaliilor demne de a apărea într-o descriere se face în funcție de amploarea lor în confruntarea a două entități în timp ce la nivel de treime în funcţie de capacitatea lor de generalizare şi simbolizare. Din acest punct de vedere, cheia „itinerar-stil” a primului are statutul de parafrazare a lumii-text care este oferită călătorului, operând atât un
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extinzându-se şi. o reducere a elementului parafrazat. Având în vedere că călătorul nu este doar cel care privește, ci trecerea lui este și o descifrare a semnelor (și pentru Nerval în primul rând), descrierea sa nu este doar o parafrază substitutivă, denotativă care urmărește echivalența directă cu enunțul parafrazat, ci tot oblic, conotativ14 propunând dezambiguizarea primei afirmaţii. În ciuda limitelor primatului, discursul literar își păstrează statutul de mediator mediat, iar limbajul puterea sa de instrument de aranjare a lumii și a societății (Benveniste, 1966, pp. 82-83), de clasificare a obiectelor și relațiilor, de a introduce sens în aparenta inocenta a lumii. Totuși, să nu ne lăsăm păcăliți de neselectivitatea și șansa primului – este doar la prima vedere un simplu inventar; și chiar dacă ar fi, inventarul nu este niciodată neutru, depășește întotdeauna simpla observație pentru a deveni o însuşire a elementelor enumerate (Barthes, 1972, pp. 92-93) De asemenea, lumea lui Nerval (Orientul lui, Germania, Paris etc.) nu este pur și simplu cel pe care îl traversează, cel în care se vede, ci cel despre care vede și vorbește, cel care îl face să reacționeze.

Relațiile nervaliene ale călătoriei fac apel foarte des la termenul de efect – ar fi posibilă o analogie cu efectul semiotic al lui Peirce? Să luăm un exemplu:

„Am mers apoi cam o legă și am ajuns într-un spațiu considerabil care a produs efectul unei păduri întunecate și dese.

De îndată ce cineva a pus piciorul pe culoarul principal, totul a fost iluminat instantaneu și a produs efectul unui incendiu imens. Dar nu era altceva decât artificii și substanțe bituminoase împletite în crengi de 1. (II, 225-226, sn)

După cum putem vedea, există în percepția realității o interacțiune perpetuă a ființei și a apariției, a adevăratului și a falsului. Realul nu este ceea ce este, ci ceea ce devine, în urma efectului produs. Acest efect este suma sentimentelor și senzațiilor15 provocate de acordul sau dezacordul realității exterioare cu propria ei stare:

105

Scanat cu OKEN Scanner

IA LITERATURA - UN MODEL TRIADIC

"A fost foarte frig. Nu a fost vesel, dar a avut ceva de-a face cu sentimentele mele interioare. " (11,65)

Din nou aici devine posibilă interpretarea lucrurilor prin gândirea peirceană, deoarece aceste sentimente și senzații sunt, în opinia noastră, doar interpretanții imediati generați de califiile și indicii de primătate.este un efect al semnului; în al doilea rând, această interpretare „afectivă”, adesea falsă sau neîntemeiată din punct de vedere logic (criteriul al treimii) ni se pare că corespunde în toate privințele experienței călătoriei a lui Nerval, așa cum este rezumată de acest raționament al lui Peirce:

„Primul efect semnificat propriu-zis al unui semn este un sentiment pe care îl produce semnul. Aproape întotdeauna are sentimentul că ajungem să îl interpretăm ca o dovadă că înțelegem efectul adecvat al semnului, deși baza lui de adevăr este foarte slabă.” (5.475, p. 130)

Dar, după cum arată Peirce, fiecare descriere este falsă (1.375) și nici una nu ne permite să distingem realul de lumea imaginației. Din acest motiv, indicii devin necesari - „(aveam de gând să scriu o propoziție care să fie un indiciu)” (II, 63, sn) scrie Nerval într-o paranteză metatextuală, perfect conștient de valoarea și de rolul său mare în act semimic. De-a lungul traversării care este călătoria, realul este „semnalizat” călător-scriitor, descifrator de semne, prin elemente (fapte) imediat perceptibile care dezvăluie lucruri despre altele (lucruri) care nu sunt (perceptibile)17 în un joc de apariție/esență, a fi/a apariție.

Prin 1 medihire de 1 index, realitatea atrage atenția asupra ei însăși, surprinde într-un „mod imperativ, tradusabil în afirmații de tipul „uita-te acolo” sau „atenție” (Peirce, 2.283-2.291; 2.305-2.306, pp. 153-). 161). Ele (indiciile) nu au nicio asemănare semnificativă cu obiectul și îndreaptă atenția către acesta „prin impuls orb”, în afară de operațiuni intelectuale deoarece acțiunea lor depinde doar de asociere prin contiguitate. Hainele cuiva indică apartenența lui, un ceas arată ora, aspectul unei case - starea locuitorilor ei; prezenţa sau absenţa unei inscripţii sau a unui semnal18 oferă informaţii despre

106

Scanat cu OKEN Scanner

L4 PRIMEITY

traseul, se orientează în spațiu – toate acestea sunt elemente perceptibile material, esențiale pentru călător. Cu o condiție - să știe să-i descifreze sensul, să fie în posesia codului. Între călător şi spaţiul-timp pe care îl traversează se stabileşte un tip aparte de comunicare, realizată mai ales pe baza indicaţiilor şi a emisiunii de acte semitice de tipul informaţiei, interogatoriilor sau ordinului19. Este interesant de remarcat. faptul că, la un alt nivel, se stabilește un tip similar de comunicare între textul-relație al călătoriei și cititorul acestuia, cu schimbări de roluri - cititorul este, de această dată, călător (reamintim pe Barthes cu definiția sa a lecturii ca parcurgerea codurilor) în timp ce textul este un substitut al realului perceput de eu narator. Pentru că, trebuie precizat, rapoartele de călătorie sunt scrise întotdeauna la persoana întâi. Nerval începe astfel capitolul XXII din Nopțile lui octombrie, intitulat semnificativ Itinerar.

„Încă nu i-am explicat alegătorului adevăratul motiv al călătoriei mele la Meaux... Se cuvine să recunosc că nu am ce face în această țară; dar, întrucât publicul francez dorește întotdeauna să știe motivele pentru tot, este timpul să indicați acest punct.” (I, 111, sn)

Pe lângă prezența explicită a „cititorului” ca destinatar detaliat („publicul francez”), să subliniem și această necesitate imperativă de „explicare” și „indicare”. Sunt două tipuri de acte pragmatice care presupun un minim de corespondență, în ceea ce privește codul și referința, între emițător și destinatar. Folosind termeni împrumutați de la Strawson (1977, cap. IV), vedem că emițătorul operează cu referințe identificatoare implicând comunitatea cu cunoștințele identificatoare ale receptorului. De exemplu, călătorul Nerval informează sau nu cititorul în funcție de intrarea în joc a principiului prezumției de ignoranță („adevărul motiv al călătoriei mele”) sau, respectiv, a principiului prezumției de cunoaștere - nu explică nimic despre Meaux, fiind sigur de cunoștințele implicite ale destinatarului care știe că este o localitate situată la nord-est de Paris. Din acest punct de vedere, este posibil, într-o relație de călătorie, să se facă distincția între elementele (locuri, monumente, oameni, evenimente etc.) „explicate”, „indicate” și cele neexplicate. Prezența sau absența celui dintâi
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LITERATURA - UN MODEL TRIADIC plicația depinde, după cum am văzut, de modul în care emițătorul evaluează orizontul de așteptare (în final sinonim cu „cunoașterea de identificare”) al receptorului. Dacă ar fi vorbit cu un prieten japonez fără cunoștințe geografice despre regiunea Parisului, Nerval s-ar fi simțit obligat să explice „Meaux”. Pe de altă parte, el înmulțește explicațiile lămuritoare când vine vorba de țări și popoare îndepărtate (Voyage en Orient, Lorely, note de călătorie despre țările din Nord).

Pe de altă parte, dacă privim lucrurile din punctul de vedere al receptorului (cititorului), elementele la care ne referim în relație vor fi mai mult sau mai puțin clare, mai mult sau mai puțin recognoscibile, mesajul va fi mai mult sau mai puțin explicații mai puțin criptate, utile sau de prisos, în funcție de cunoștințele sale de identificare. În acest spațiu situat între prezumția de ignoranță/cunoaștere, din partea emițătorului, și cunoștințele identificatoare ale indivizilor, din partea receptorului, se decide gradul de audiență al unei relații de călătorie. Se poate observa în acest sens că validitatea și specificul relației de călătorie rezidă în mod esențial în această dimensiune pragmatică. La care trebuie adăugat că dacă o „explicație” poate fi de prisos, în cazul în care nu adaugă nimic la informațiile deja existente, o descriere nu este. Dacă este concepută ca o parafrază (vezi mai sus) modifică într-un fel descrierea - după cum am văzut, nici simpla alegere, nici simplul inventar nu sunt inocente. Presupunând că descrierea nu adaugă nimic la descris, atunci când este fotografică, poate avea o funcție retorică ornamentală^ în plus, comunică informații despre descriptor, chiar dacă doar unghiul său de vedere, astfel încât o descriere nu este niciodată „obiectivă”. Să remarcăm, de asemenea, că descrierea practicată în relația de călătorie, dat fiind că se referă la lucruri reale, unice, este un tip de descriere identificatoare (Strawson, 1977, p. 93) care izolează un lucru în fluxul percepției și care nu nu se aplica la nimic altceva.

În fidelitate față de perspectiva logică adoptată, ar trebui totuși luate în considerare procedurile descriptive proprii literaturii de primă în termeni de definiție pentru că a descrie înseamnă a numi, a eticheta, a clasifica lucrurile; iar a numi înseamnă, într-o anumită măsură, a defini, în orice caz, a acorda dreptul la existență verbală, cel mult. Doar, o definiție, ca precizare a condițiilor de utilizare corectă, clasificatoare
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sau atributul unei expresii, nu ține cont de cerințele contextuale-11 și este destinat numai generalului; totuși descrierea identificatoare a relației de călătorie este, prin excelență, un fragment de spațiu-timp, puternic ancorat în context. Sau, în acest caz, ar fi, poate, necesar să stabilim parametri logici ai descrierii-definiții care să ne permită să o încadram într-una din clasele de definiții recunoscute.

Dacă lectura este o încrucișare de coduri, în cazul literaturii de călătorie, și chiar de orice alt tip, această trecere trebuie înțeleasă de două ori, chiar dacă cele două niveluri se suprapun într-unul singur. Există, pe de o parte, codul ca sistem de constrângeri și norme care guvernează funcționarea textuală (indicator de gen, protocol de citire etc.): și, pe de altă parte, problema deja menționată a Г Articularea non-verbalului. deține lumea reală cu universul predominant verbal al textului. De dragul simetriei, și nu numai de asta, s-ar putea spune că călătoria (reala) este o lectură a lumii-text și o descifrare a codurilor ei încurcate, în timp ce lectura este o călătorie în lumea textului, cu decriptarea respectivă a codurilor specifice. Vom încerca în cele ce urmează, bazându-ne în mod evident pe textele nervaliene, să evidențiem principalele ține care permit călătorului să comunice cu lumea pe care o traversează și pe care o consideră demnă de a trece în universul cuvintelor.21 Dintre numeroasele definiții. a noțiunii de cod pe care dicționarele și lucrările de specialitate au dat-o, am reținut-o pe aceea a lui Jean Dubois (1973. p. 92) deoarece servește cel mai bine scopului nostru prezent: „Un cod este un sistem de semnale - sau semne, sau simboluri - care, prin acord prealabil, este destinat să reprezinte și să transmită informații între sursa - sau emițătorul - a semnalelor și punctul de destinație - sau receptor.

Observați ierarhia semnalelor! semne/simboluri modelate pe seria ternară atât de des invocate până în prezent – întâietate/secund /libertate.joc în relația de călătorie. Sau, mai degrabă, aceleași coduri își pot schimba statutul în funcție de perspectiva din care sunt considerate – o îmbrăcăminte sau un gest, de exemplu, poate fi un qualisign, un însemn sau un legisign. Dar realitatea călătorului este, prin delim-
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ție, o realitate care este semnalată și (indicată) - nu este nici experiență-eveniment, nici lege generală, sub pedeapsa schimbării statutului.

Am încercat să facem o clasificare și o examinare, ale căror rezultate nu pot fi reproduse pe deplin aici, a diferitelor coduri care intră în sfera perceptivă a scriitorului-călător în timpul călătoriei sale de lectură. Mai întâi am distins două clase majore pe care le-am denumit: a) coduri de inserție și b) coduri de schimb (fie că este vorba de schimb de valori sau de informații). Rețineți că distincția s-a făcut pe baza unei preeminențe deoarece codurile de inserție sunt și coduri de schimb (în special informații) și acestea sunt în același timp coduri de inserție. În prima categorie intră, pe de o parte, coordonatele spațiale, cu dubla lor ipostază - naturală și culturală; pe de alta, coordonatele temporale. În clasa a doua se încadrează diferitele sisteme semiotice non-lingvistice de tipul: codul vestimentar, hrana, mobilierul, gesturile (și diverse alte practici kinezice), practicile legate de manipularea banilor, să-i spunem codul financiar .

Spaţiul este însăşi condiţia desfăşurării călătoriei^ cadrul care permite dezvoltarea mişcării şi a celorlalte practici comunicaţionale posibile prin posesia diferitelor coduri enumerate mai sus. Se poate întreba în ce măsură spațiul este un „cod” și care poate fi justificarea unui astfel de cadru. Se consideră ca atare spațiul care, intrând în câmpul perceptiv al subiectului, este investit de acesta din urmă cu o anumită încărcătură semantică. Am folosit în mod deliberat termenul de „coordonate” (spațiale și temporale), deoarece tocmai în această ipostază ele (spațiul și timpul) devin coduri de inserție (chiar de orientare).

Spațiul călătorului este înainte de toate un itinerar (vezi mai sus), punctat de un sistem de relee codificate: stații, porturi, localități, puncte de plecare sau de sosire, identificabile dacă este necesar pe o hartă (sistem prin excelență codificat de transcriere grafică a realitate). Deși am făcut distincția între spațiul natural și cel cultural, putem spune că prima dimensiune este aproape complet anihilata, ștearsă de a doua. Natura este culturalizată constant de călător - pe de o parte, deoarece acceptă altoirea spațiilor culturale (orașe, monumente, drumuri, grădini, dotări), pe de altă parte, deoarece devine „paysa-

110

AI PREMIATĂ

vârstă". În ceea ce privește peisajul ner validi, este de foarte multe ori un clișeu romantic - în literatura de călătorie cel mult - și deci foarte codificat. Nerval îl abordează în orice caz ca pe un gen sau un procedeu care trebuie să apară neapărat în acest tip de text:

„Sunt nevoit să plec din nou pentru o lucrare de descriere.” (L 213 bis. 1. 1031, sn)

„Când mi-ai scris, eram în Valois, făcând peisajul acțiunii mele. Plec de acolo la prima rază de soare. Am găsit lucruri bune și este nevoie de dezvoltare. În opinia mea. s-a terminat, adică scris cu creionul pe o mulțime de bucăți de hârtie, pe care nu trebuie decât să le rescriu: un efort bun de trei-patru zile; dar trebuie să mă întorc pentru a descrie o vânătoare de vidre și pentru detalii despre maniere.” (L 215 bis, I, 1033, sn)

„Tocmai m-am întors de la Chantilly, unde m-am dus să fac un peisaj.” (L 233, I, 1048, sn)

După cum vedem, călătoria este înainte de toate un pretext pentru scris; Vederea unui peisaj nu este contemplare visătoare, ci studiu, muncă de observație și transcrierea lui necesită o tehnică riguroasă și un control al mijloacelor care ne face să ne gândim la pictor. El observă ce merită să fie transcris. După cum vom vedea mai târziu, la nivelul secundității și al treimii, peisajul și spațiul în general vor căpăta noi dimensiuni. Putem evidenția însă, chiar acum, conotațiile simbolice și supranaturale care vin să dubleze aspectul vizibil al anumitor locuri: peșterile și vulcanii care sunt căi de acces spre iad, de exemplu, călătoria subterană fiind una dintre temele majore. de opera lui Nerval,

Legătura dintre natură și cultură se remarcă mai ales în prezența vestigiilor și ruinelor ca ornament obligatoriu al peisajului - exemplele din Voyage en Orient, Lorely etc. sunt nenumarate. Ruinele, rămășițele, urmele, molozurile sunt o adevărată obsesie a călătorul Nerval care pare să vede doar atât și care trage, speriat, concluzia că „Egiptul este un mormânt vast” (11.93 ) – este expresia lui angoasa lui în fața fragmentului de aer, praful, împrăștierea, semn al unei armonii originare pierdute, al unui trecut irecuperabil „distrus, ras, de nerecunoscut” (11,93). Nerval se opreste adesea pe descrierea unui monument de arhitectura23 (catedrala, templu, palat.
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IA LITERATURA - UN MODEL TRIADIC case) și, de teamă că scrierile sale nu vor fi confundate cu romane, adoptă tonul și limbajul specialistului (arheolog, istoric, critic de artă), mimând obiectivitatea și neutralitatea. Uneori chiar nu ezită să împrumute descrierile altor călători, care au trecut prin aceleași locuri înaintea lui, prin citat sau simplă însuşire sau copiere ( cele mai numeroase exemple se găsesc în Voyage en Orient ). Este, în orice caz, foarte fericit când găsește un loc nedescris încă de ceilalți pentru a-l putea exploata el însuși:

„Dar nu admiri tot acest frumos detaliu realizat în stil itinerar? Este că Cytlière modernă, nefiind pe pasajul obișnuit al călătorilor, nu a fost niciodată descrisă pe larg și voi avea cel puțin meritul de a fi spus și mai multe despre el decât turiștii englezi.” (11,1296)

Există anumite locuri tipice și privilegiate de-a lungul căii lui Nerval, la fel cum există o dialectică complexă a interioritate-exterior și mai ales a vârfului și a josului - urcușul se articulează întotdeauna în Nerval cu coborârea, fie și numai pentru simetria antonimică a lui Nerval. termeni. Locurile căutate sunt întotdeauna cele prevăzute cu un centru în jurul căruia este atrasă periferia: în sfera națională se leagă - insulele, în cea culturală - orașele, insule culturale în spațiul natural. Acestea sunt adesea labirintice (11.98) iar descoperirea centrului „arzător și luminat” semnifică securitatea luminii („Lumina m-a atras ca fluturii”, II, 860), din rătăcirea imposibilă, înseamnă atingerea punctului originar și generator. a întregului. Pentru că întreprinderea nervaliană este destinată prin excelență să rezolve contradicțiile unui Orient dezorientat (Jeanneret, 1980), al unui cerc cu centrul gol. Locurile privilegiate sunt spațiile de sinteză: printre monumente, piramidele, cu sensuri multiple, „monument al misiunii kainite: trup și suflet al raselor suferinde, loc de comunicare între iad, pământ și rai, mormânt și crisalidă, model. care asigură renașterea poetului creator prin însăși opera sa”. (G, Schaffer, 1967, p. 17). Nerval consacra o intreaga sectiune (4 capitole) din ciclul Les Femmes du Caire descrierii piramidelor si explicarii ritualurilor de initiere in misterele lor.

Același statut de sinteză-spațială au orașele care amestecă oameni de toate felurile, cele mai diverse obiceiuri și practici, culturi

lli

Scanat cu OKEN Scanner

ІА PRIMEITY

cele mai divergente yunces - imaginea simbolică a acesteia este Constantinopolul, orașul „toleranței universale”. Orașul este în primul rând un spațiu-sinteză deoarece este un cadru propice unei fuziuni de coduri care se realizează cel mai bine în cadrul a două evenimente-sinteză care au loc acolo: petrecerea și spectacolul - alte puncte cheie ale mitologiei nervaliene. Orașul cuprinde la rândul său și alte spații privilegiate: mai întâi teatrele și cafenelele. Primul este spațiul iluziei artificiale, dar indispensabile, un substitut al visului în viața reală (vezi mai jos). O parte considerabilă a notelor de călătorie ale lui Nerval este ocupată de relatări reale despre spectacole și descrieri ale teatrelor. Viața reală în sine este foarte adesea concepută ca un spectacol, iar locurile vizitate ca peisaje, hainele obișnuite ca costume. Cafenelele sunt punctul direct de contact cu viața orașului, spațiul care adăpostește conversații amicale și facilitează relațiile umane; sunt și insulele de lumină în rătăcirea nocturnă (y. ca prototip „cafenea pentru nevăzători” din Les Nuits d'Octobre și capitolul O noapte la Londra din ciclul Un turneu în Nord). Din punctul de vedere al codurilor evidențiate, cafeneaua, restaurantul și avatarurile lor denumite în toate limbile țărilor străbătute permit o „excursie” (înțeles dcnible) în specificul limbilor alimentare ale diferitelor popoarele.

Timpul călătorului este un prezent perpetuu - prezentul primului, al tinereții și al senzației de moment. Timpul călătorului este încă o serie continuă de indicații precise de zile și ore, plecări, sosiri, programări, începuturi de spectacole, festivaluri, deschidere și închidere de muzee etc. de care cel care călătorește nu se poate face fără sub pedeapsa de a-și rata proiectele. Din acest unghi timpul poate fi considerat un cod. Forma însăși a notelor de călătorie este adesea cea a unui jurnal format prin excelență din succesiunea de date riguros înregistrate (vezi în Voyage en Orient capitolele VI - X din secțiunea Introducere: vers Г Orient, de altfel intitulată „suită de jurnal”), când lipsesc indicații precise de timp, acestea sunt înlocuite cu referințe precum „aseară”, „mâine dimineață”, „acum două zile”, etc. care sunt justificate doar prin rap-h°ri în prezentul actului lingvistic al relaţiei.

O altă categorie de indicații, la fel de precise, se referă la durata călătoriilor dintr-un punct în altul, făcând joncțiunea .spațiu-
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timpul într-o relație proporțională. Călătorul nu are amintiri și nici proiecte pe termen lung pentru că trecutul și viitorul lui sunt imediate, dându-i impresia ciudată de a fi atât detașat de toate, cât și de aparținând tot ceea ce întâlnește în drum. . Prin deplasarea sa, fuge in acelasi timp de ceea ce lasa in urma si alearga dupa ceea ce este in fata, chiar daca este o traiectorie circulara. Și totuși, călătorul uneori își trage răsuflarea, se oprește și contemplă panorama spațiu-timpului străbătut. Acesta este momentul în care își permite să se răsfețe în cele mai fantastice vise cu ochii deschiși, când și-ar dori să oprească timpul și să desființeze distanțe. El scapă apoi din timpul imediat pentru a se introduce în timpul cosmic. O astfel de încercare este raportată în Travel Notes, A Tour in the North. Fragmentul merită să fie reprodus integral, deoarece este elocvent pentru abordarea nervaliană în general:

— Două ore, da, aproximativ două ore! Eu însumi am observat în Malta, la întoarcerea din Est, o diferență de o oră și treizeci și cinci de minute față de ora solară, pentru ceasurile care păstraseră ora Constantinopolului. - Marinarii 	m-au învățat acolo că, atunci când navighezi în jurul lumii, există o

câștigat sau pierdut, în funcție de navigarea în Est sau în Apus. Este o zi dintr-un an de șters din calendar sau marcată în alb; jurnalul navei prin socoteală lent, - și fiecare om poate adăuga o zi la viața lui, călătorind spre Apus, căci va fi făcut într-un an ceea ce face soarele într-o zi; și chiar în ziua aceea, prin douăzeci și patru de curse, pe care le va câștiga pe steaua fugară, se va găsi în plus printre ai lui.

Dacă vom construi vreodată un aerostat care să poată rămâne nemișcat deasupra atmosferei terestre, adică cu doar douăzeci de leghe mai sus decât capetele noastre, aeronautul îndrăzneț care va face acest experiment se va opri pentru el. Va rămâne mereu la aceeași vârstă și în același timp... dar acesta este, fără îndoială, secretul nemuririi zeilor!” (11.874)

Ar putea fi prin instinct de întinerire că Nerval a ales să călătorească în Orient? În orice caz, timpul cosmic nu reușește să se insinueze în viața de zi cu zi a oamenilor, chiar hotărând orarul mijloacelor de transport, precum acest Stambooî pentru Rotterdam care „urmează cursul lunii și pariază în fiecare zi câteva minute mai târziu sau mai devreme, în funcție de starea de spirit nebună a reginei nopților” (11,1453, n.10). Totul se află, în notele de călătorie ale lui Nerval, sub semnul lui
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ordinea temporală cosmică și fenomenele specifice regiunilor respective: în Italia, soarele strălucitor al sudului; în nord, în special noaptea ca timp preferat pentru explorarea unui oraș (exemple tipice, O noapte la Londra în ciclul Un tur dans le Nord și, în Les Nuits d'Octobre, cap. V - Nopți londoneze, unde evocăm „splendoarea nopților sale, care prea des ratează soarele italian” -1,85); în Est, soarele răsare, zori orbitori, lumina renaște în fiecare dimineață din ce în ce mai strălucitoare (textul emblemei: cap.I, Un răsărit de soare, Femeile din Cairo, secțiunea II) - chiar dacă a fost o simplă coincidență faptul că figura mitică polarizând întreaga substanță a Voyage en Orient este regina lui Mattili?

Codurile de răscumpărare nu fac obiectul unei discuții separate. În primul rând, pentru că toate au aproximativ același statut semiotic și ceea ce se spune despre unul poate fi valabil pentru toate celelalte. Codurile de îmbrăcăminte, hrană, decor-amenajări și gesturi au mai întâi o funcție indicativă și emblematică - servesc la situarea și recunoașterea celor care le folosesc ca reprezentanți ai uneia și a unei categorii: situație socială, profesie, oameni, vârstă etc. Aceasta deoarece o anumită utilizare a codului constituie o comunicare și o manifestare a sinelui, ceea ce confirmă ideea lui Buyssens că orice obiect sau fapt material poate îndeplini momentan o funcție semică (1943, cap. II, c). Referințele de acest tip ocupă un loc foarte mare în relatările de călătorie ale lui Nerval - pe de o parte, datorită funcției deja menționate, pe de altă parte, pentru că oferă autorului posibilitatea de a practica procesul care i se pare, așa cum am văzut, cel mai potrivit acestui tip de discurs și anume descrierea. În acest fel, notițele sale de călătorie sunt acoperite cu mari zone descriptive având ca subiect îmbrăcăminte, mobilier, gesturi etc., identificabile și din punct de vedere grafic: absența paragrafelor, prezența destul de frecventă a cursivelor care evidențiază obiecte sau fenomene exotice, desemnate în limba poporului respectiv. La acest nivel, descrierea tinde spre exhaustivitate - de aici o mare abundență de detalii fără grija pentru o ierarhie semnificativă. S-ar putea spune chiar că Nerval se complacă uneori într-un veritabil delir descriptiv, lăsându-se cucerit de valoarea ornamentală a descrierii. Paginile respective dobândesc o diplomă
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de poeticitate neașteptată, rezultată din paralelismele sonore și grafice, din simetriile formale și semantice dintre părțile textului, din procedeele retorice implementate. Exemple: descrierea grădinii califului - 11.392; costumul lui Setalmulc, sora califului H, 375; Catedrala din Strasbourg - 11.375. Despre acest exemplu, Nerval însuși pare conștient de laptele pe care îl abate de la normă dând frâu liber imaginației, când afirmă:

„Eu fac un turneu de flâneur aici și nu descrieri obișnuite. Iertați-mă că raportez despre Strasbourg ca un vodevil. Nu am nicio misiune artistică aici, nu studiez niciun sistem literar, nu inspectez monumente, nu studiez niciun sistem penitenciar, nu mă angajez în nicio considerație de istorie sau statistică (... ). De aceea refuz orice descriere a catedralei. (11.745, sn)

, 	Următoarele și toate astfel de exemple sunt mai degrabă vise cu ochii deschiși

poetic înaintea obiectului. Legea care acționează și modelează limbajul acestui tip de text este atracția semnificanților - mecanism care definește cursul poetic al lui gì prin excelență (vezi mai jos). Nu mai interesează exactitatea descrierii, semnificantul fiind ieșit în prim-plan, în detrimentul referinței; noul referent este te de la care se referă acelaşi text. 	/ .

Uneori, dat fiind obstacolul unei limbi necunoscute, semnele codurilor de schimb sunt singurele care permit calatorului o situatie exacta a elementelor. Într-un asemenea moment de sărbătoare, de exemplu, în care ordinea obișnuită este inversată, oamenii se amestecă, copții sunt „recunoscuți după turbanul lor negru”, ceea ce este un indiciu clar „că turcii au admis de bunăvoie prezența creștinilor la această solemnitate”. (11.153). Sau, în sala teatrului din Cairo, spectatorii pot fi identificați după haine și coafuri: italienii și grecii „în tarbuș roșu”, băștinașii „în costum levantin”, grecii „în taktikos de pânză roșie festonată cu aur pe care îl poartă înclinat peste ureche”, armencele „cu șalurile și gazillonele pe care le împletesc ca să tacă cu coafuri enorme”, evreii căsătoriți „nu pot, după prescripțiile rabinice, să-și lase părul” și care „ au în schimb pene de ¡
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cocoș rulat care împodobește templele și prezintă smocuri de păr” (II, 163). Continuăm cu o descriere impersonală și normativă a costumului standard levantin, mai mult sau mai puțin aceeași pentru toate aceste popoare, descriere purtând toate semnele acestui tip de discurs, precizată de R. Barthes în Système de la mode. Călătorul Nerval este, de altfel, foarte sensibil la modă (referințele din notele sale de călătorie sunt foarte frecvente), receptiv la mofturile sale, conștient de faptul că a o respecta, cu mai mult sau mai puțină abatere, înseamnă a da dovadă de capacitate de integrare. Acesta este ceea ce îl face să afirme că s-a simțit păgân în Grecia, musulman în Egipt, panteist printre drusi și devotat pe mări zeilor-stele ai Caldeei, datorită deschiderii sale proteice, curiozității sale universale și dorinței sale de a „brode”. pe toate cusăturile”. Această tendință de a împrumuta viața țărilor vizitate, această mobilitate spirituală și fizică se manifestă în toate compartimentele vieții fie că este vorba de credințe religioase, hrană, îmbrăcăminte sau alte obiceiuri. Ajunge până acolo încât vrea să se căsătorească cu coptul, cumpărând un sclav javanez (o acțiune ideală și de altfel destul de imaginară, neconfirmată de informațiile despre viața lui reală). Uneori, această mimă devine o necesitate, pentru a cruța anumite susceptibilități și pentru a îndeplini însăși condiția acceptării într-o comunitate (ca de exemplu atunci când cineva îl sfătuiește să poarte costum arab în timpul unei petreceri pentru că moghrabinii, musulmanii din vest", nu fac. ca hainele francilor, mai ales de la cucerirea Algerului" - 11.155; vezi și episodul în care încearcă să se integreze într-o comunitate de perși care „nu vedeau niciun inconvenient în [să-l primească printre ei, cu condiția ca [le] să le ia costumul” -11.475). Prin această mobilitate, Nerval se deosebește cu totul de turiștii englezi pe care îi ironizează constant și care nu își abandonează nicăieri obiceiurile, precum și hainele, obiectele, bucătăria etc.

Valoarea de cod a hainelor devine evidentă mai ales în aceste cazuri, precum și atunci când marchează o ierarhie: în Turcia, coafurile „disting încă fiecare rasă”, în cimitirul din Constantinopol, forma turbanului cippi de marmură indică rangul sau vechimea defunctului, vechea inegalitate a pantofilor a fost detronată Prin cizme lacuite. Întreaga istorie a unui popor poate fi văzută în evoluția modei, fie că este vorba de coafuri, haine sau case.
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„În trecut, pantofii, precum pălăriile, indicau religia fiecărui locuitor. Numai turcii aveau dreptul să poarte cizma sau papucul galben: armenii o purtau roșu, grecii albastru, iar evreii negru. De asemenea, costumele strălucitoare și bogate ar putea aparține doar musulmanilor. Chiar și casele au participat la aceste distincții, iar cele ale turcilor se distingeau prin culori strălucitoare; celelalte nu puteau fi vopsite decât în nuanțe închise. Astăzi s-a schimbat: orice subiect al imperiului are dreptul să îmbrace costumul aproape european al reformei și să poarte fezzi roșu, care dispare parțial sub un val de mătase albastră, suficient de groasă pentru a avea 1 aer de păr azur. ” (11.452)

Unele accesorii pentru costume, în special articole exotice, neobișnuite pentru european, iau la. ochii lui valori simbolice. Este cazul vălului care acoperă fața femeilor din Orient. Este asociată simbolic și material cu masca (v. cap. I din secțiunea Femeile din Cairo, Masca și vălul) pentru că, în Cairo, femeile sunt obligate să poarte sub voal o „mască alungită pe care o numim borghot” pe care Nerval o descrie meticulos (1.95). Acest dublu obstacol care le acoperă chipurile ca un „balwar” devine simbolul încercărilor și etapelor prin care trebuie să treacă inițiatul pentru a avea acces la misterele cunoașterii, la esența lucrurilor. Este, de altfel, o semantizare făcută prin atracția semnificaților pentru că Isis, custode al secretelor și al cunoașterii supreme, se ascunde și ea sub o serie de văluri pe care inițiaz le ridică unul câte unul: „să ne oprim și să căutăm să ridicăm un colț de vălul auster al zeiței lui Sais”. (11,94). Masca și vălul care acoperă chipul femeii este încă o ipostază a jocului amețitor de ființă și înfățișare, de adevărat și fals în acest „tărâm al enigmelor și al misterelor” (Egipt) unde frumusețea este înconjurată de văluri și bandaje. Cine știe dacă imaginea pe care o avem despre o femeie voalată este cea reală? Și nu întâmplător una dintre acțiunile esențiale pentru Nerval este aceea de a dezvălui. Triumful total este momentul în care cerul „se desfășoară pentru a dezvălui figura marii zeițe, zâmbitoare și protectoare.

Întins pe un pat de tabără, mi s-a părut că văd cerul desfășându-se și deschizându-se într-o mie de aspecte de măreție nemaiauzită.
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formează apă tulburată prin căderea unui corp; fiecare regiune populată de figuri strălucitoare, a căpătat culoare, s-a mișcat și s-a topit pe rând, iar o divinitate, mereu aceeași, respinsă cu un zâmbet 	(

măștile furtive ale diverselor ei întrupări...” (A,I, 364 sn)

Dar fiind deja la un alt nivel, dincolo de primarie, masca și vălul nu mai sunt simple indicii (femeia răsăriteană) ci semne generalizatoare și simbolizante și figura marii zeițe, cea a viziunilor arhetipale.

Codul alimentar se bucură de un statut similar iar Nerval călătorul este la fel de atent la ceea ce mănâncă și bea locuitorii țărilor pe care le traversează. Prin urmare, ele sunt din nou definite și ordonate ierarhic. Cât despre el, el cunoaște perfect gramatica acestei limbi. Nu se înșală niciodată, știe foarte bine să deosebească fendo- de cxo-cuisine29, știe rețetele; el încă știe unde se poate mânca așa și așa ceva la Paris (Les Nuits d'Octobre) sau altundeva - regretă, de exemplu, că nu a ajuns la Strasbourg „în sezonul șuncii, craiului și grăsimii de ficat” (11.745) . Cunoaște încă valoarea (sensul literal) a alimentelor și nu ezită să indice prețurile diferitelor articole în diferite țări fără ca textele sale să capete aspectul unui ghid turistic (vezi de exemplu capitolul Supărări domestice. în Orient). Ne uităm astfel la unul dintre cele mai importante coduri pentru călător, cel pe care l-am numit cod financiar. Nu este important doar pentru Nervalul mereu lipsit de numerar, dar este încă unul dintre domeniile care poate oferi exemple tipice. pentru literatura de întâietate. Indicați prețul a ceva, iar Nerval face acest lucru foarte frecvent în notele sale de călătorie, fie că sunt mâncare, haine, cărți, transport, bilete pentru spectacole sau muzee sau chiar ființe umane (v. cumpărarea sclavului în capitolul La Javanaise du Voyage). ro Orient) înseamnă a lua o mostră de realitate, înseamnă a o reproduce așa cum este oferită simțurilor călătorului și sistemului său de valori. Pe lângă asta, menționând prețul, acceptabil sau prea mare, călătorul își definește poziția în raport cu realitatea înconjurătoare și clasifică implicit obiectele din jurul său ca fiind accesibile sau interzise. Prin preț, obiectele emit informații despre ele, prețul fiind într-un fel actul lor semimic. Prețul poate, de asemenea, deveni conotativ
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. 	. ppkvIp etc - un întreg sene

calitatea lor, raritatea, gradul de uzuic, moda etc.

p. 	ΛM.” нгрі.ыіоп bani care așteaptă să fie

d aspecte legate de manipulare si circulatie ue ь

, 	'z . ., „ rt^Iirr4it η. înseamnă un termen prevede-

studiat de o semiotică pe care s-ar putea, la y

seara, sunați „financiar”.

În ceea ce privește practicile gestuale, putem spune că sunt, ca și hainele, alimentele sau obiectele, prelungiri ale corpului, accesorii și mijloace de comunicare. Călătorul le privește pe toate cu același ochi, plasându-le la același nivel de percepție senzorială de suprafață. În acest sens, putem folosi foarte util noțiunea de text gestual, pe care o considerăm susceptibilă de a fi extinsă și la alte tipuri de coduri în sensul că la fel de bine putem vorbi de un text vestimentar (decorul un costum cu toate accesorii) sau un text alimentar (o masă completă) etc. În mod evident, este necesară o distincție - cea deja subliniată în legătură cu diferența dintre descrierea literară și descrierea lucrurilor reale, de tip jurnalistic. Primul reține doar ceea ce este necesar și semnificativ pentru el, în funcție de mesajul general, cel din urmă tinde să rețină totul pentru că totul

Scanat cu OKEN Scanner

este necesar pentru el. Totuși, ni se pare mai potrivit să vorbim de „text” în cazul codului gestual decât în ceea ce privește celelalte blocuri menționate mai sus, noțiunile de coerență și organizare ierarhică – inerente textului – fiind mai relevante și mai bine sesizabile. în domeniul kinezic. Noțiunea de text gestual este propusă de Grei-mas (1979a, p. 165), fără o definiție strictă și limitată pentru moment la exemple de tipul: dansuri populare, balete, numere acrobatice, pantomimă etc., larg reprezentate , așa cum v-ați putea aștepta, în literatura de călătorie.

Am încercat (Murcșanu lonescu, 1981a) o redefinire a noțiunii, din punct de vedere al narațiunii. Ca unitate de analiză a acestui tip de discurs, situată la nivel pragmatic, textul gestual poate fi identificat după următoarele criterii; a) să fie un set structurat de atitudini gestuale; b) corespund, la nivelul sintaxei narative de suprafață, unui curs narativ sau cel puțin unui program narativ. Cel mai adesea, unui text gestual îi corespunde sintagma narativă numită „test”; c) aduce modificări în relaţiile dintre părţi. Din punct de vedere pragmatic, relaţiile dintre actanţi sunt cele
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mai des de la dominant — dominat, manipulator —-> manipulat; d) asigură (sau contribuie la) circulația obiectelor de valoare sau, din punct de vedere pragmatic, participă la producerea de valori descriptive, culturale, consumabile și tezaurabile.

În literatura de călătorie, din nou momentele de sinteză precum sărbătoarea oferă călătorului cea mai bogată recoltă de practici kinezice - un număr mare de exemple sunt oferite de secțiunea Les nuits du Ramazan din Voyage en Orient. Gesturile rituale sunt investite aici cu o mare valoare simbolică - „practicile bizare”, diferitele tipuri de mișcări sau dansuri pot media comunicarea cu divinitatea, ca în cazul dervișilor.

În fine, fenomenele kinezice, implicând în mod natural o organizare a spațiului, pot fi legate de structuri discursive. R. Jean (1974, pp. 68-76) identifică trei tipuri de „structuri de deplasare” la Nerval: călătorie, promenadă și rătăcire. Acestea sunt, după părerea noastră, mișcările fundamentale care traversează subteran și, respectiv, discursul primului, al al doilea și al treilea. Dacă călătoria este prin excelență senzația vie, prezentul, experiența trăită, tinerețea și periajul exteriorului, plimbarea este mai degrabă asociată cu visarea cu ochii deschiși despre experiența trăită și mișcările sufletului - un text al lui Nerval intitulat semnificativ. Promenade și suveniruri (vezi mai jos). Rătăcirea este, pe de altă parte, forma abstractă și rafinată a plimbării, deplasarea în stare pură, este deplasarea somnului (sonambuli), a viselor de veghe și a halucinației unde orice accident devine tip și simbol, unde soarele devine Soare (negru, eventual) și timpul - Timpul; este încă una din ipostazele mişcării oniro-fantastice. Am numit astfel principalele specii ale discursului a treimii. (vezi mai jos)

Un ultim aspect merită atenția noastră. Din remarcile făcute până acum reiese destul de clar, credem noi, că nu există pură întâietate, secundă sau treime pură și că cu fiecare lege se poate vorbi doar de o preponderență. Examinând principalele aspecte ale unei literaturi de primitate, am putut observa deplasarea ei mai mult sau mai puțin perceptibilă către alte tipuri.
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În acest fel, cel mult în cazul lui Nerval, trebuie luată în considerare dimensiunea fantastică a primului, precizând neapărat ce fel de fantastic este aceasta și, admițând de la bun început că diferă fundamental de cea pe care o regăsim în textele treimii. O discuție despre fantastic la nivelul primului este aproape de la sine înțeleasă, în condițiile în care fantasticul se raportează la referent și mai presus de toate presupune o anumită relație cu realul. Din exegeza nervaliană pot fi culese ici și colo observații împrăștiate, fie și numai sub forma unei formule simple. J.-P. Richard vorbește, de exemplu, despre „geografia magică” a lui Nerval (1955); G. Schaeffer (1967) face o examinare meticuloasă a semnificațiilor mitice ale locurilor, laptelui și personajelor Vbynge-ului în Orient', R. Jean (1974) menționează funcția „derealizantă” a anumitor elemente în Les Nuits d'Octobre. ', M. Jcanneret (1978) percepe un fenomen similar atunci când subliniază „relația tulburată cu realitatea” (p.34) în Voyage en Orient. Cea mai utilă distincție este cea făcută de M.-J. Lefebve (1971): pornind de la ideea că fantasticul rezultă dintr-o interogare directă a realității cotidiene și științifice (pp.95-95), autorul precizează că fantasticul se poate manifesta după două modele diferite și chiar opuse. Prin urmare, există două tipuri diferite de fantezie, numite exterior și interior. În primul, traiectoria merge de la percepție spre imaginar printr-o alterare a realității materiale care scapă de legile obișnuite ale lumii și devine un obiect delirant și ciudat. Al doilea trece de la imaginar spre perceput atunci când o imagine, un vis sau o halucinație capătă caracteristici reale. (Cel mai tipic exemplu este Aurélia de Nerval). În ceea ce privește prima, aceasta este într-adevăr ceea ce se întâmplă în literatura de călătorie a lui Nerval, cea pe care am numit-o „de primă”. Se vede în aceste texte o perpetuă dorință de a trece dincolo de suprafață, un refuz al simplelor date jurnalistice, o tendință de dublare permanentă a vizibilului care devine un fel de ecran dincolo de care se poate ghici misterul. Acolo unde consistența materială a suprafeței este mai slabă, decalajul față de invizibil (nu neapărat ireal) este mai mare; contradicția dintre a fi și a arăta devine aproape de netrecut, îndoiala devine tulburătoare și amenință însăși existența lucrurilor, ca și în cazul „femei nepotrivite”.
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rinos” în Les Nuits d’Octobre: „Afișul există, dar femeia s-ar putea să nu existe...” (I, 109) unde afișul este aspectul, indicele și femeia referentul. Uneori, relația tulbure cu realitatea se datorează a ceea ce Nerval însuși va numi în Aurélia „revărsarea viselor în viața reală”. El afirmă la sfârșitul raportului șederii sale la Viena: „La Viena, iarna aceasta, am trăit continuu într-un vis”. (11,64) iar cuvântul „vis” este foarte frecvent în textele referitoare la această perioadă - secțiunea Introducere: Vers Г Orient. Relațiile normale sunt inversate, elementele realității înconjurătoare par să scape de control și să acționeze de la sine; marcajele stricte (orari, locuri, programe) ale călătorului nu mai sunt valabile, rezultând o mizerie confuză, ca în acest exemplu din Scrisori din Flandra:

„Dar unde sunt! lucrul este deranjant; aș fi luat omnibusul greșit, calea ferată greșită?

Sunt zile în care treci prin viață ca într-un vis: locul meu în această seară ar fi trebuit să fie la spectacolul Les Femmes savantes, (...) și acum, printr-o succesiune neprevăzută de evenimente, de mașini, locomotive și poate chiar bărci cu aburi, - mă văd plantat la ora șapte seara sub un peristil de ordin doric, în fața unui afiș alb, - de obicei afișele teatrului sunt tipărite pe hârtie colorată, - care anunță un prim spectacol al cărui titlu, pierdut. în umbră, este greu de citit, deși tipărit cu caractere romane” (II, 927, sn) ■

Am subliniat în text elementele deja aprobate (Todorov, 1970) ca elemente de definire a discursului fantastic: interogații, condiționale, cuvinte și tone care traduc surpriza și ezitarea naratorului însuși în fața evenimentelor care se întâmplă lui. el. ca în ciuda lui; aceste semne abundă în discursul oniric-fantastic al Auréliei.

O altă formă de alunecare către irealitate este ceea ce se poate numi „teatralizarea” realității. În timpul călătoriilor sale, Nerval percepe foarte des peisajul sau decorul orașului ca pe un platou de teatru și oamenii ca pe personaje care joacă pe o scenă („Mi se pare că merg în mijlocul unei comedii.” -11.84 „Dar este într-adevăr, soarele din Orien și nu soarele palid al candelabrului care luminează acest oraș frumos
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din Syra, al cărui prim aspect produce efectul unui decor imposibil. Merg plin color 1 icale, singurul spectator al unei scene ciudate...” - П,84) - devine adesea unul (vezi Pandora). Dar, așa cum am putut să dovedim26, teatrul este asimilat în Nerval viselor, iluziei și visele, la rândul lor, sunt impregnate de elemente dramatice, dacă doar celebrele „uși de fildeș sau corn care ne desparte de lumea invizibilă. ” (A, Í, 359), echivalent cu cortina care se ridică, la începutul spectacolului.

Mecanismul de alterare a realității este diferit în Voyage en Orient și în Les Nuits d'Octobre. În Voyage en Orient există mai degrabă aluzii, digresiuni ale călătorul asupra anumitor fenomene care depășesc realitatea. Exemplu: capitolul Un răsărit (II, pp. 135-138) care începe cu propoziția: „Că viața noastră este ceva ciudat” și unde este vorba atunci, sub forma comentariului rece, de „imagini de pânză ale vise” și „soarele negru al melancoliei”. O altă modalitate este saltul convențional și abrupt în fan-f (astic și supranatural prin inserarea unei „povești”. Exegeza nervaliană a putut arăta că cele două lungi povești spuse în Voyage en Orient , Г History of the Caliph). Hakem și Istoria reginei dimineții și a lui Soliman prințul geniilor reunesc toate temele majore ale mitologiei nervaliene, preluate dintr-o altă perspectivă în Himere și Aurélia: dublul, simulacul căsătoriei, coborârea în iad. , zâna-femeia, mitul strălucitului creator.Este așadar, într-un fel, o poveste fantastică „spusă”, „lipită” și deloc prezentă și care se infiltrează prin interstițiile care despart fragmentele de realitate.Aceasta a doua modalitate este prezent, pe de altă parte, în Les Nuits d'Octobre.Textul se definește la un moment dat ca un „amestec teribil de comedie de vis și realitate” (1.107). Adevărata călătorie în cartierele pariziene obscure se transformă, pe nesimțite, într-o coborâre. în iad: „Și acum, să ne cufundăm și mai adânc în cercurile inextricabile ale iadului parizian.” (1.88); „Tânăra cu voce de mărgăritare” cântă „la marginea prăpastiei” și seamănă cu „seraful de aur al lui Dante, care răspândește o ultimă fulgerare de poezie pe cercurile întunecate a căror spirală se micșorează mereu, pentru a se termina în această fântână întunecată în care Lucifer este înlănțuit până în Ziua Judecății.” (1.92) (Dante este
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de altfel de mai multe ori citat sau evocat precum şi Faust). Realitatea oferă călătorului aspecte monstruoase care îl obsedează și îl urmăresc mult timp chiar și în somn, provocându-i vise ciudate Hoffmanesque (v. cap. ХѴП, XXV) - gnomii îi deșurubează capul „cu mici lovituri de ciocan” pentru a alunga imaginea. a femeii merinos. Însăși tehnica folosită de Nerval menține ambiguitatea, incertitudinea și misterul necesar fantasticului - el prezintă mai întâi efectele șocante ale imaginii reale (cap. XVII) și mai târziu imaginea însăși, fragmentul de realitate, spectacolul realității. femeie merinos (cap. XXI). În acest sens, Nerval nu ezită să exploateze procesul diderotic de a propune cititorului, într-o succesiune metatextuală; - mai multe soluții posibile - o tehnică foarte adecvată pentru creșterea îndoielii și ezitarii specifice discursului fantastic (este aici dintr-un fantastic scris):

f

„Povestea mea s-a terminat. „Adevărul este ceea ce poate”, cum spunea domnul de Fongeray. Aș fi putut spune povestea venețianului, a lui M. Montaldo, a spaniolului și chiar a fagotului. Aș putea presupune că m-am îndrăgostit de una sau de alta dintre aceste două femei și că rivalitatea muntelui sau fagotului m-a condus la cele mai extraordinare aventuri. Dar adevărul este că nu este. Spaniolul avea, după cum spuneam, picioare slabe, femeia merinos mă interesa doar prin atmosfera de fum de tutun și băutură de bere care îmi amintea de Germania.” (1.111)

Cele două planuri, real și fictiv, sunt deci condamnate pentru totdeauna la separare. Adevărul este sărac, înșelător, nu atinge niciodată punctul culminant, motiv pentru care poate oricând să înceapă din nou, să se relanseze din punctul mort. Va fi întotdeauna plat, cu începuturi și sfârșituri parțiale, putem oricând să-i eliminăm sau să adăugați o secvență. Acesta este argumentul liniei pe care îl găsim pentru structura deschisă, neconstrânsă și liniară a discursului primar, așa cum am încercat să o evidențiem în paginile precedente. Este o caracteristică confirmată de o propoziție a lui Nerval însuși: „Dar nu există rezultate doar în teatru; adevărul nu are niciodată.” (VO, II, 16) pentru că un deznodământ, se construiește – nu se află în continuum-ul realității.
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„Existența noastră actuală, pe măsură ce se desfășoară în timp, este astfel dublată de o existență virtuală, o imagine în oglindă. Fiecare moment al vieții noastre oferă așadar două aspecte: este actual și virtual, percepția pe de o parte și memoria pe de altă parte. Se desparte în același timp cu care apare. Sau mai degrabă constă chiar în această scindare, pentru momentul prezent, mereu în mișcare, o limită trecătoare între trecutul imediat care nu este încă, s-ar reduce la o simplă abstracție dacă nu ar fi tocmai oglinda mobilă care reflectă neîncetat percepția în memorie.”

Henri Bergson, Energie spirituală

„Este, se va spune, povestea tuturor. Dar nu toată lumea are ocazia să-și spună povestea.

Și, dacă toată lumea ar face-o, nu ar fi mare rău: experiența fiecăruia este citită ca o comoară a tuturor.”

Gérard de Nerval, Plimbări și amintiri

Spre mijlocul vieții, crede Nerval, după treizeci și mai ales patruzeci de ani, „ritornine a ajuns la dezvoltarea completă a ființei sale” (CN, II, 1065), suferă o inevitabil frângere: privirea tragică aruncată spre viitor se ciocnește de obstacolul negru al morții cu care încearcă cât se poate de ușor să se obișnuiască cu el. Singurul lucru sigur care i-a mai rămas, acela nu putem
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a-l încânta este trecutul. Deși confruntarea este adesea dureroasă („fiecare durere a „momentului trezește dureri trecute” -CN, U; 1065), a retrăi trecutul înseamnă a renaște, a reface o călătorie, „a recompune”, a folosi un tipic nervalian. termen, asta care înseamnă îmbogățirea și, cel mai adesea, descoperirea lucrurilor necunoscute despre sine: „Este ca un manuscris palimpsest ale cărui linii sunt făcute să reapară prin procese chimice”. (AG, I, 191). Imaginile vechi care se suprapun momentelor prezente (de evocare) sunt fragmente din trecut care plutesc nehotărâte în limbul memoriei până în momentul în care, prin atingere, se organizează în constelații după o logică nouă, independentă și diferită de realitatea de care s-au desprins. Când începem să descriem, să verbalizăm o astfel de constelație, rezultatul este o „poveste a amintirilor”. Este experiența verbală a unei experiențe reale, experiența prezentă a unei experiențe trecute, fără nicio preocupare pentru viitor care nu poate oferi nimic; este, s-ar putea spune, în alți termeni și prin generalizare, „modul de a fi a ceea ce este așa cum este în raport cu un al doilea, dar fără a lua în considerare o treime, oricare ar fi el. fie” - recunoaștem aici unul dintre definițiile Peir-Cean ale secundității (8.328, p.22). Într-adevăr, mecanismul reamintirii amintirilor este prin excelență un fenomen care intră sub incidența secundității deoarece principiul fundamental este confruntarea a două planuri, a două momente - asemănătoare și diverse în același timp - a două ipostaze ale aceluiași eu.

Peirce definește secunda ca o categorie manifestată prin trei tipuri de fenomene: experiență, luptă și fapt.1 Experiența care este cursul vieții este văzută mai degrabă ca o „experiență a vicisitudinilor” fiind o „modificare impusă cu forța [de lumea exterioară] asupra modurilor noastre de gândire” (1.321). Întrucât constrângerii și presiunii faptelor externe i se opune o rezistență a lumii interioare, există întotdeauna un element de efort și luptă în experiență.

Acest lucru este aproape întotdeauna înșelător, implicând aproape în mod necesar pierderi, deziluzie și chiar eșec și distrugere. (Peirce, 8. 330) Spunem „în mod necesar” deoarece răspândirea schimbării în timp este implicit pierderea (consumul) acelui interval de timp între starea A și starea B. Și spunem „pres-
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LITERATURA - UN MODEL TRIADIC care” din moment ce se poate câștiga la un alt nivel. Nerval este foarte conștient de acest dublu joc al pierderii - ga> are experiență când afirmă la începutul ultimului capitol din Sylvie:

„Așa sunt himerele care farmec și duc în rătăcire în dimineața vieții. Am încercat să le repar fără prea multă ordine, dar multe inimi mă vor înțelege. Iluziile cad una după alta, ca cojile unui fruct, iar fructul este 1 experiență. Gustul lui este amar; totuși are ceva acru care întărește” (I, 271)

■ - - ■ ■ ' ■ ■ ■

Din memorie există întotdeauna ceva morală pentru că memoria este un concentrat de experiență2: „Ajungem la o perioadă rodnică în învățături profunde și în amintiri dureroase (CN, I, 1064). Memoria este mai presus de toate o experiență deoarece confruntă până la dentificare „starea anterioară de sentiment” și „noul sentiment” calificat de Peirce ca fiind eul și non-eul (8. 330, p. 240). două ipostaze fundamentale ale sinelui (vezi titlul de mai sus) de care Nerval le cunoaște bine când scrie în L&s Nuits d'Octobre: „Le. eu și nu-eu a lui Fichte duc o luptă teribilă în această minte plină de obiectivitate” (I, 106) – este mintea lui. Amintirea este încă se-cohdeitate prin aceea că se raportează la fapte individuale (semne), lucruri reale și evenimente, fiind o singură dată (Peirce, 2. 245, p. 139 i Din acest punct de vedere, memoria poate fi considerată, în Peircean). termeni, ca „contramarca”, definită după cum urmează: „Un eveniment singular care se întâmplă o singură dată și a cărui identitate este limitată la acea singură apariție, sau la un singur obiect, sau la un singur lucru care se află într-un loc singular, la un singular moment în timp, acest eveniment sau lucru fiind semnificativ doar pentru că are loc exact când și unde are loc” (4. 537, p. 190). Ideea de „contramark”, o „aventură” terminologică pentru Peirce, este deosebit de importantă. potrivit memoriei. Nu este un substitut, un substitut al semnului (lucru, eveniment) dispărut în trecut pe care îl readuce la viață, pe care îl recuperează, nu este „timpul recâștigat?” Căci, așa cum Bertrand Russe! trecutul imediat. Acest lucru este confirmat de ideea bergsoniană conform căreia „memoria visată” (analogia cu „memoria la 	128'4

LA SECONDÉITÉ demi rêvé „de Nerval - S, 1, 246 - este izbitoare), opus memoriei jucate, adică obiceiului, mișcărilor învățate, asigură continuitatea și omogenitatea vieții spirituale în timp ce uitarea introduce fragmentarea. și discontinuitate. A lupta împotriva uitării, a recupera imaginile trecute înseamnă, prin urmare, a anihila fragmentarul distructiv care este cheia de boltă a schelei nervaliene. >

Ceea ce ne interesează nu este mecanismul psihic și mental al memoriei ca atare, care este o problemă psihologică, ci modul în care vorbim despre ea, care sunt trăsăturile definitorii ale tipului de enunț prin care încercăm să le „reparăm” (vezi citatul din Nerval mai sus). Pentru că „toată memoria include atitudini propoziționale, un sens și o referință externă. Aici diferă de judecățile percepției. (B. rusă!, 1969, p. 174). Am putut vorbi despre un discurs al primului - (supra, cap. II), incluzând și „judecățile percepției” preconizate de Russe! (1969, cap. ΧΊ -1). Ne aflăm acum în fața unui nou tip de discurs care ar putea fi numit „narațiune a memoriei” (unde memoria este comparabilă, după cum am văzut, cu experiența în sensul atribuit de Peirce - 8. 330). Ca atare, textele lui Nerval grupate de noi (supra, p.79) sub indicativul „literatura secundității” - a) sunt exemple privilegiate, de importanță egală cu textul care este chiar tipul acestei modalități. Operă proustiană. După cum știm, Proust însuși îl revendicase pe Nerval, „acest mare geniu”, drept unul dintre marii săi precursori.

Memoria și narațiunea care o explică se bazează în esență pe relația dialectică a două planuri majore: prezentul evocator al scrierii și trecutul evocat al evenimentului. Chiar dacă acest al doilea plan se diversifică apoi în mai multe subplanuri (diferitele etape ale trecutului) ca la Sylvie, Angélique, relația este întotdeauna de tip diadic între un prim și un al doilea. Înainte de a examina mai în detaliu structura specifică narațiunii memoriei, este necesar să precizăm modul în care acest tip de discurs este integrat în ansamblul sistemului textual nervalian și, la un alt nivel, temele și motivele secundității în logică. a universului său sau chiar a mitologiei sale personale. Aceasta se bazează pe un conflict care definește statutul elementelor contrare care
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LITERATURA - UN MODEL TRIADIC front. Liniile de forță ale dezbaterii nervaliene converg toate spre căutarea identității, care este doar una dintre formele căutării unei relații armonioase cu sine. Nerval se proiectează sub zeci de măști, își multiplică imaginea și sub diversitatea figurilor care îi populează opera este mereu „eu” lui profund pe care îl urmărește. Aceasta este problema fundamentală a acestui univers mental și textual, problemă căreia îi găsește provizoriu soluții diferite în funcție de tipul de discurs adoptat și de stadiul existențial în care se află. Conflictul, numit de unii „drama”, este generat de un contrapunct perpetuu de absență – prezență, afirmare – negație, întrebare – răspuns.5

Textul emblematic care ilustrează în abis logica profundă a întregii opere a lui Nerval este ca atare celebrul sonet El Desdichado care deschide invariabil toate edițiile lui Nerval. În sonet pot fi identificate două izotopii de bază: o izotopie a pierderii, obținută prin inventarierea semeselor de negativitate (sinteza versurilor: „Eu sunt Tenebrul, - Văduva, - Г Inconsolul”) și o izotopie a recuperării - consolare. prin acumularea de seme afirmative (versetul 4: „Tu care m-ai mângâiat”; versetul 12: „Și am trecut de două ori biruitor pe Acheron”). Afirmarea victorioasă este posibilă doar prin ridicarea la nivelul unei generalități simbolice și arhetipale (poetul devine Orfeu) prin depășirea necesară a unei realități accidentale și localizate (versetul 6: „Rends-moi le Pausilippe et the sea of Italy". ”). În această etapă se poate atinge echilibrul.

Această logică a lumii nervaliene („universul magic”) se intersectează cu logica modelului triadic propus. Putem spune că discursul primului (situat în prezent) este observația, conștientizarea, privirea aruncată asupra unei realități evazive și adesea incerte; discursul secundității (privind trecutul) este absență-negație-victorie.trifecta. Rezultă, iar acest lucru este confirmat de realitatea operei lui Nerval, că fiecare dintre cele trei niveluri – primar, secundar, terțiar – presupune cele trei etape ale întregului; ciclul observație-absență-prezență se repetă în fiecare moment. În acest fel, dacă 130
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luând în considerare toate posibilitățile combinatorii, vom avea nouă subclase de discurs:

1) 	recunoașterea primității (prezent-prezent)

2) 	absența primului (trecut-trecut)

3) 	prezența primității (viitor-prezent)

4) 	recunoașterea secundității (prezent-trecut)

5) 	absența secundității (trecut-trecut)

6) 	prezența secundității (prezent-trecut)

7) 	observarea treimii (prezent-viitor)

8) 	absența treimii (trecut-viitor)

9) 	prezența treimii (viitor-viitor) sau în ceea ce privește conflictul nervos:

1) 	observarea percepţiei7

2) 	absenţa percepţiei ■ '

3) 	prezența percepției

4) 	observarea absenţei

5) 	absenţa absenţei < ■ e;

6) 	prezența absenței

7) 	observarea prezenței

' 8) absenţa prezenţei.

9) prezența prezenței. 7

Rezumam acest lucru în tabelul de la pagina 135 care trebuie să țină seama și de materializările textuale ale fiecărei subclase. Este de la sine înțeles că un text (o lucrare) combină cel mai adesea și în mod inerent mai multe varietăți. Disocierea lor nu putea fi realizată decât printr-o analiză asemănătoare cu cea practicată de Barthes în S/Z, bazată pe împărțirea (sau chiar fragmentarea) textului în lexii, adică cât mai multe secvențe de dimensiuni variabile în care așa sau atare tip. se manifestă. Această abordare nu depășește o simplă observație și nu duce la nimic, în opinia noastră, decât la o spargere a textului în fragmente nesemnificative atunci când sunt luate izolat. În ciuda imperfecțiunilor sale, pictura reflectă celebra „unitate” a operei lui Nerval, viitorul și circularitatea sa perfectă. Acestea sunt, după cum am precizat deja, elemente deja identificate, cel mult parțial, prin exegeza tradițională a operei lui Nerval (vezi în special K, Scharer, 1968; G. Poulet, 1955,
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1980). Departe de a o nega, ne bazăm pe rezultatele sale încercând să le validăm și să le îmbogățim cu o altă abordare, bazată pe alt punct de vedere.

Se poate observa faptul că pictura, prin primul său nivel (cel mai jos), începe cu un prezent și se termină cu prezentul (prezența prezenței) articulat către un viitor. Trebuie spus că aceste două prezente sunt foarte diferite unul de celălalt: primul este contingentul accidental și efemerul cotidian atât de bine exprimat de efemeritatea călătoriei (vezi mai sus); al doilea (3.3) este prezentul etern al lumii tipurilor, prezentul în care toate timpurile se topesc, prezentul definitoriu care concentrează un secol de acțiune într-un minut de vis” (AJ, 368) deci sinonim cu viitorul căruia îi este conduce. Acesta este momentul în care Nerval, la finalul călătoriei sale spirituale, poate afirma: „Trecutul și viitorul nostru sunt unite. Trăim în rasa noastră și. rasa noastră trăiește în noi” (A, I, 368). Dacă primul prezent este un moment transparent care se lipește de sine, fără alte implicații, al doilea este rezultatul unei deveniri progresive înscrise pe o traiectorie spirală, este „timpul prezis” la care Nerval speră cu puțin timp înainte de sfârșitul său:

„Poate că ne apropiem de timpul prezis când știința, după ce și-a încheiat întregul cerc de sinteză și analiză, de credință și negație, va putea să se purifice și să scoată din dezordine și să ruineze minunatul oraș al viitorului...” (A, I, 386)

Succesiunea momentelor numite în tabel și relațiile stabilite între aceste momente își găsesc o reprezentare mai fidelă în diagramă sub formă de spirală de la pagina 136. Pentru o citire corectă, este totuși necesar să precizăm că 1.1 trebuie luat în considerare. ca baza si 3.3 varful, situat in varf.8 Dupa cum se vede, progresia de la o treapta la alta se face prin intoarcerea obligatorie prin aceleasi puncte (chiar daca la inaltimi diferite ca in cazul spiralei) iar prin suprapunerea straturilor succesive. Cele mai groase porțiuni sunt în mod natural, după cum se vede, treimi. Fiecare tură o implică pe cea anterioară, își poartă sensul, până la grosimea maximă de 3,3. Nu întâmplător acesta este singurul compartiment pentru care am dat exemple de texte (Les Chimères, Les
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memorabil). Aceasta pentru că, pentru celelalte subclase, manifestările pure nu există - textele sunt eterogene, cum am spus, reunind mai multe tipuri de discurs. Les Chimères și Les Mémorables, pe de altă parte, sunt adesea evocate ca exemplu de „poezie pură” (vezi mențiunea verbului „a purifica” în citatul din Nerval), ca vârfuri ale operei, ca puncte de extremă ale acesteia. concentrare - Albérès (1962) compară Les Chimères cu „cristalele negre” rămase în creuzetul poetic la sfârșitul proceselor chimice complexe.

Efectul specific semnelor de secundă sunt acte singulare care nu au niciodată sensul unui concept intelectual, numit interpretant dinamic și energetic. Aceasta presupune un efort muscular extern sau intern - mental. Ambele pot fi identificate în discursul lui Nerval despre secunditate: căutarea efectivă, pe de o parte (deplasare, săpături), procesul mental de amintire, pe de altă parte. Pentru că trebuie să remarcăm faptul că, chiar dacă vorbim de „memorie involuntară” și de asociere liberă, învierea amintirilor, și mai ales manifestarea lor lingvistică, sunt acte voluntare, ceea ce este încă specific secundității („Este în act). din voință acea secundă iese cel mai clar.” - Peirce, 1.532, p. 112). Povestea memoriei este consecința unei dorințe de a spune, a unei voințe enunțiative din partea unui subiect competent, singurul depozitar al cunoașterii, pentru care rostirea înlocuiește a face din trecut. Iată de ce povestea memoriei (o subspecie a discursului autobiografic), ca și povestea fantastică, nu poate fi scrisă decât la persoana întâi - nu se poate spune amintirea altuia. Să precizăm, însă, ca excepție de la regulă, cazul destul de fictiv al naratorului omniscient care își permite să spună: „și-a amintit că...”. Chiar și atunci, trebuie să presupunem ca implicit un act lingvistic intermediar prin care cunoașterea personajului a fost transferată acestui narator. În acest tip de enunț, cel mai des este folosit stilul indirect liber.

Am vorbit în capitolul anterior despre anumite trăsături definitorii ale discursului primului - era vorba despre ceea ce Nerval însuși numește „stilul itinerariului”. Să încercăm acum să stabilim câteva puncte de referință referitoare la structura și „stilul” discursului secundității, chiar al narațiunii memoriei. În primul rând, având în vedere însăși esența
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al secundității, care implică relația unui eveniment cu altul, discursul secundității este prin excelență dialogic. Dialogismul are în primul rând sensul său „tradițional” dat de Bakhtin cu privire la caracterul ambivalent rezultat dintr-o viziune carnavalizată asupra lumii și a genurilor literare. Să ne amintim faptul important pentru discuția noastră că Bakhtin precizează că genurile dialogice (prototipul, menipea) sunt definitorii pentru romantism (exemplu: narațiunea fantastică și basmul filozofic în maniera lui Hoffmann). Subordonat acestei idei-cadru, dialogismul trebuie înțeles aici într-un sens limitat la construcția textuală cuprinzând o dublă dimensiune: cu aceeași voce (cazul Sylvie, Octavie, Isis, Emilie)', b) un dialogism intertextual - dialogic, cu două voci diferite (cazul lui Angélique și Iluminatul). Discursul secundității este unul dintre cele mai propice dezvoltării unei activități intertextuale foarte bogate - exemplele privilegiate sunt narațiunile ironice, parodice și metafieliale (vezi mai jos, analiza dM/z^é/zr /wc)

Am subliniat dominanta iconică a discursului secundar. Acest personaj este specific discursului literar în general dar este mai marcat în acest tip de discurs, icoana fiind prin definiție a ordinii secundității (Peirce, 1978, p.149). La Nerval este perceptibilă, după cum vom vedea, mai întâi în însăși structura textelor care, în organizarea lor grafică, pot fi citite ca veritabile diagrame. Dar iconicitatea acestui tip de texte pare să fie încă solicitată de însăși natura temei - memoria, păstrată în esență sub forma zzzz^c (sens propriu). Potrivit lui Peirce, după cum știm, icoana este semnul unui obiect în virtutea unei relații de asemănare. Au trei subclase sau hipoicoane: 10 imagini reale, diagrame și metafore. Cele trei tipuri sunt identificabile în discursul lui Nerval asupra secundității: imaginile ca prezență efectivă, diagrama în structura materială a textului și metafora în temele și motivele specifice ale secundității.

Imagini. Hipoicoanele acestei clase de primă clasă, prin prezența lor recurentă în text, sunt organizate într-un sistem emblematic menit să fixeze locul poveștilor avute în vedere, ca cu ajutorul etichetelor.
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	Tipuri de discurs în terminologia lui Peirce Transpunerea terminologică în conformitate cu logica lumii nervaliene Timpul implicat Manifestarea tematică și textuală a lui Ί
Firstness 	of firstness (1.1) constatarea percepției prezent-presentrelare a călătoriei simultane cu călătoria
? 	Secondness of firstness (1.2) absența percepției amintire trecut-prezent a călătoriei/ călătoriei pierdute
3. 	Al treilea primitate (1.3)prezența percepției viitor-prezent proiect/speranță de călătorie (de asemenea, călătorii simbolice și fantastice)
4. 	Firstness of secondness (2.1) notarea absenței prezent-trecut. ■s-. ■ ',·· Íreflecţie asupra memoriei
5. 	Secunditatea secundității (2.2) absența absenței memorie trecut-trecut pierdută (nu se păstrează în formă discursivă) -elipse
6. 	A treia secundă (2.3) prezența absenței memorie viitor-trecut resuscitată prin verbalizare (timp recâștigat)
7. 	Primatul treimii (3.1) observarea prezenței prezent-viitor reflecție generală asupra armoniei universale
8. 	Al doilea al treimii (3.2) absența prezenței armonie trecut-viitor pierdut (vină, vinovăție)
9. 	Treimea treimii (3.3) „Ч.prezența prezențeiviitor-viitorarmonie atinsă (echilibrul definitiv) 11 Texte: Himerele, Memorabilii||
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ale tale sau însemne, la nivelul secundității care este, în acest fel, parcă încrustată în materia verbală. Sub tone de tablouri, portrete, blazone, steme, steme, gravuri etc. sunt prezente în locuri privilegiate ale textelor, stabilind între ele o legătură subterană și neașteptată, adesea aparent divergentă. Les Illuminés, de exemplu, are subtitlul Récits et portraits"', numeroase reflecții despre autobiografii, memorii, confesiuni sau confidențe (vezi de exemplu II, 1047 - începutul capitolului Septimania, partea a doua a Confidences of Nicolas), numeroase descrieri ale peste ele sunt împrăștiate picturi și portrete, ceea ce, fără îndoială, le plasează alături de celelalte relatări ale secundității (subclasa a) unde abundența referințelor la „imagini” captează chiar și o lectură superficială.Putem găsi mai multe motive pentru a lega Les Illuminés. la Fiicele Focului. logic „fii ai focului”? Am subliniat deja (supra, cap. I) simetria structurală de ordine numerică (câte povestiri în fiecare) a celor două volume. Se remarcă o nouă simetrie: că titlurilor naturii - 6 substantive proprii feminine / 6 nume proprii masculine; și chiar sonoritatea aferentă titlurilor generale ale celor două colecții - cele două la plural și cele două „înroșite” cu un i dominant, așa cum spune Proust despre numele Sylvie (Contre Sainte-Beuve). Mai mult, pluralul și numele propriu implică în mod intrinsec secunditate - pluralul prin natura sa, numele propriu prin faptul că se referă la o ființă singulară, individuală (un însemn).

O discuție asupra numelui propriu este relevantă la nivelul secundității deoarece materializează o utilizare referențială unică și conotă în același timp o absență (v.inlra, analiza lui Angélique) - al doilea și moment median al conflictului interior al lui Nerval (vezi tabelul de mai sus). ). Se mai poate observa o utilizare diferentiata a numelui propriu in cele trei tipuri de discurs. În cel al primului, întâlnim mai ales toponimul localizat cu precizie (traseul real sau imaginar al călătorului), numele istoric sau numele unor persoane reale întâlnite în timpul călătoriei; dacă denumirea mitologică apare prezenţa acestuia este întotdeauna motivată de descrierea anumitor culte legate de locuri
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vizitat. Substantivele proprii de secundă sunt în mare parte legate de amintirile personale (evenimente individuale); ei înșiși declanșează amintiri: „ChâaLs, altă amintire! (I, 256), „Constanta! Este un nume frumos și o amintire frumoasă! (II, 21). Cât despre numele de oameni, în special de femei, alături de eroinele care dau titlul textelor (Angélique, Sylvie etc.), o întreagă procesiune de nume de fete tinere (Héloïse, Panchette; Louise, Célénie, Jeanette, Mlle Nouvelle). , etc.), își plasează copilăria și adolescența sub semnul benefic al unei feminități care trebuia să compenseze pierderea prematură a mamei: „Memoria bătrânilor părinți morți este melancolică atașată de gândul mai multor fete tinere a căror dragoste a făcut un poet sau al cărui dispreț m-a făcut uneori ironic și gânditor.” (PS, I, 132-133); „Am fost mereu înconjurat de fete tinere”. (PS, I, 147). Denumirea istorică sau mitologică apare înainte de toate ca termen de comparație pentru figurile umane care populează memoria. Mai mult, textele din cea de-a doua categorie sunt, după cum am precizat, prin excelență spațiul intertextului – acesta este ceea ce explică prezența abundentă a numelor literare, evocate ca precursori sau puncte de referință, în ceea ce privește genul. Putem cita în acest sens: prefața la Les Filles du feu, Alexandre Dumas, cu referințele sale cheie la Dante, Ariosto, le Tasse, Scarron, Hégel, Swedenborg, Goethe, Hoffmann, Racine, Corneille; secvența clausulară a lui An^é-lique, situând retrospectiv textul în spațiul metaficului, ilustrat înaintea lui de Diderot, Sterne, Swift, Rabelais, Merlin Cocaïe, Pétrone, Lucien; sfarsitul capitolului III din Promenades et souvenirs unde este vorba de „stilul” genului „promenada” pe care Nerval il concepe ca un discipol fidel al lui Diderot, Senancour, si mai ales Rousseau, marele sau model al carui nume este foarte des pomenit. :

„(...) Am trasat câteva amintiri pe care nu îndrăznesc să le numesc Amintiri și care mai degrabă ar fi concepute după planul plimbărilor solitare ale lui Jean-Jacques. Le voi desăvârși chiar în țara în care am fost crescut și unde a murit el.” (1.133)

Putem vedea în ce măsură literatura secundității (amintiri, amintiri) și însuși actul scrisului sunt legate de spațiul care a servit drept cadru pentru evenimentele care formează memoria - este că preia din
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forțe „pe acest pământ-mamă” și „Orice s-ar spune filozofic, suntem legați de pământ prin multe legături” (AG, I, 189). În orice caz, „cultul etern al amintirilor” are ceva sacru pentru Nerval - poate, la vârsta critică, să devină rațiunea lui de a fi pentru că „țara paternă este de două ori patria” (PS , I, 141). Din condeiul lui Nerval, numele propriu nu este niciodată neutru și inocent12; există întotdeauna în aceste nume un grad mai mare sau mai mic de motivație (Sylvie, de exemplu, este reprezentanta Sylvanectes, locuitori ai țării pădurilor). În acest caz, aceste cuvinte încetează să fie pur designative și lipsite de sens descriptiv. Atunci când această motivație nu este „pură”, decurgând dintr-o posibilă relație între semn și lucru, ea este „provizorie”, decurgând din cerințele unui anumit context sau dintr-o atracție a semnificanților, esențială și decisivă pentru Nerval (toate numele Fiicele Focului includ un i, Héloïse - PS, cap. VI - amintește Rousseau etc.). Sau, altfel, numele sunt investite cu o forță malefică sau benefică ca în gândirea sălbatică, asemănătoare în anumite privințe cu gândirea poetică: „Unul dintre ei se numea Van Daël, un tânăr fermecător, dar al cărui nume a adus ghinion castelului nostru”. (1,69); sau despre Lorely: „Totuși, trebuie să mă fi ferit de grația ei înșelătoare – pentru că însuși numele ei înseamnă farmec și minciună în același timp.” (11.733). Dacă ar fi vorba de a trage o lecție teoretică din folosirea de către Nerval a numelui propriu (atât de des ca titlu), cea mai bună formulare ar fi reflecțiile U. Eco13 asupra numelor proprii. După părerea lui, ele conotă fără a denota, ca fotografia unei persoane necunoscute; sunt semnificanți cu denotație deschisă care servesc mai degrabă la definirea unei poziții în cadrul unui sistem.

Discursul treimii, situat în sfera generalului, face apel predominant la numele propriu mitologic. Frecvența, însăși abundența numelui mitologic în Les Chimères și Aurélia este elocventă. Acolo ele marchează punctele de joncțiune ale miturilor personale ale lui Nerval cu miturile preexistente: la sfârșitul Pandorei el se identifică cu Prometeu și din fiul focului devine hoț și stăpân al focului; în Les Chimères, el este Orpheus, Pliebus sau, la rândul lor, sunt descendenți din Antaeus, Cain, Belus, Dagon etc.

La nivelul treimii, încă mai găsim frecvent o variantă sau un echivalent al numelui propriu - ceea ce Strawson numește
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„cvasi-substantive” sau substantive proprii „in itirs” (1977, cap.I) - substantivul comun scris cu majuscule. Ex<. Există multe exemple în Les Chimères dar și în Aurélia (incipit: „Visul este o a doua viață”). Literele mari sunt un semn de selectivitate și interes primar pentru ceva. Capitala a fost întotdeauna asociată cu ideea de noblețe, seriozitate, solemnitate, eternitate și generalitate, transformând cuvintele respective în legisemne proprii treimii. Utilizarea majusculei plasează conotațiile unui text la cel mai înalt nivel. Cuvintele bucurându-se de „onorurile” majusculei capătă în Nerval statutul lucrurilor de o importanță excepțională (Toi, Tour, Treisprezecea, Melancolie, Trandafir, Pampre) și mai ales îndepărtate din imperiul contingentului și accidentalului, specifice pentru întâietate și, într-o oarecare măsură, pentru secundă - sunt entități investite cu o forță superioară, atotputernică (Steaua, Soarele, Sirena, Zâna, Sfânta, Regina, Regele). Sau, din nou, litera majusculă conotă definitivul și irevocabilul (Întunecat, Văduv, Inconsol, Mormânt, Grotă, Moarte, Moartă). De remarcat că „maiestatea” majusculei este, în aceste cazuri, doar un element care se grefează pe anumite seme ale lexemului respectiv, seme pe care le evidențiază prin simpla sa prezență.

Să închidem această paranteză, pentru a reveni la imagini. După cum am precizat, memoria nervoasă se păstrează sub forma unei imagini sau, cel puțin, cei doi termeni sunt foarte des asociați:

„O, dureri și regrete ale iubirilor mele tinere pierdute! ce crude sunt amintirile tale! (...) Reveniți, însă, imagini dulci; Iubesc atât de mult? Am suferit atât de mult! (PS, I, 139, sn) „Întotdeauna, în acele vremuri, m-am simțit impresionat de imaginile de doliu și de dezolare care îmi înconjurau leagănul” (PS, 1, 135, sn)

"Jucărie. dintr-o dată m-am gândit la imaginea deşartă care mă rătăcise atât de mult timp. (S, .259, sn).

A reconstrui imaginea, cât mai fidel posibil, înseamnă a retrăi momentul trecut, a-l recupera pentru a nu-l mai pierde niciodată - și acesta este, în ultimă instanță, scopul afacerii secundității:

„Este o imagine pe care o urmăresc, nimic mai mult.” (S, I, 243, sn).

Când imaginea prinde contur, ea devine un „desen” sau o „pictură”, capabilă să păstreze nealterată realitatea trecutului:
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„Este pentru că există o epocă – o vârstă critică, după cum se spune pentru femei – în care amintirile renasc atât de viu, când anumite desene uitate reapar sub țesătura mototolită a vieții!” (PS, I, 130, sn).

„Cufundat într-o semi-somnolență, toată tinerețea mea s-a întors la amintirile mele. Această stare, în care mintea încă rezistă combinațiilor bizare de visare, deseori permite cuiva să vezi grăbiți în câteva minute cele mai proeminente imagini ale unei perioade lungi din viața cuiva. (S, I, 244, sn)

Un simplu inventar ne-ar permite să notăm frecvenţa motivului pictural şi sculptural în relatarea memoriei: MP, cap.II, I, 49 - gravurile casei bunicului;

MP, cap.IV, I, 59-60 - statuetele lui Auguste Barre care dau naștere „tablourilor imaginației noastre”;

PS, I, 122-123 - fântâna de pe dealul Montmartre;

I, 128 și următoarele. - „Profilurile decupate” ale Castelului Saint-Germain;

I, 135 - gravura La Modestie, „după Prud'hon sau Fragonard”, foarte preţioasă pentru autor pentru că seamănă cu mama sa pe care nu o văzuse niciodată şi ale cărei portrete fuseseră „pierdute sau furate”. Aici, imaginea falsă, artificială, devine un substitut pentru imaginea reală, pentru totdeauna irecuperabilă; cele două planuri - prezent, trecut - se articulează doar forțat, relația imaginară necorespunzătoare relației reale; 	T

I, 136 - „decorul uriaș” din cea mai mare piață a orașului, reprezentând un vas pe mare; căderea ei este un prevestitor sinistru;

I, 138-139 - Héloïse, capitol citabil în întregime pentru că marchează momentul excepțional al confruntării porții și modelului, prin fața în față a imaginii reale cl a imaginii artificiale, a adevăratului și a modelului. contopirea falsă, distanța dintre semnificant și semnificat este abolită, forța asemănătoare a icoanei este, fără îndoială, verificată;

AG, I, 160 - Almanahele cu gravurile lor în lemn, tablouri pictate și litografii de vânzare la bazarul din Frankfurt;

I, 189 - peisaje, privite ca „tablouri demne de marii maeștri flamanzi”, prezența spiritului „pictorilor din Nord” în Valois; menționarea călătoriei lui Watteau la Cythera. În general, Nerval proiectează o viziune picturală asupra peisajelor și monumentelor descrise sau evocate, culoarea și lumina jucând mereu un rol decisiv;
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I, 222 - picturile consacrate și portretul lui Henri al IV-lea din castelul Chantilly; portretul de bronz al acestuia, deasupra ușii primăriei din Senlis;

I, 224 - picturile renascentiste, sfintii si ingerii capelei din Châalis, amplu descrise;

S, L 247-248 Figurile cu ceas din carapa țestoasă ale Renașterii;

L 248-251, cap.IV, O călătorie la Cythera, în întregime sub semnul pânzei lui Watteau - sărbătoarea arcului și traversarea lacului încearcă să-l reconstituie;

I. 254 - cele două portrete, ale unchiului și mătușii lui Sylvie, care prezidează scena căsătoriei false, moment cheie pentru confruntarea prezent-trecut: eternă tinerețe a imaginii artificiale/dispariție (Г oncle este mort) sau degradare de -imaginea reală (cortul este unul vechi curbat care îl face pe narator să se gândească la „zânele funambulă care ascund, sub masca lor încrețită, un chip atrăgător”; , '

I, 259 - figurile de sfinți și îngeri din mănăstirea din Châalis; lanseta de tragere rosie si verde; 	,. Λ

L 259 - gravurile din La Nouvelle Héloïse de Rousseau - Sylvie și naratorul se regăsesc în figurile lui Saint-Preux și Julie;

I, 260 - în casa unchiului meu, ale căror două tablouri flamande (în care se spune că aparțin unui pictor bunic, tipărituri după Boucher și gravuri de Moreau;

I, 272 - în Dammartin, naratorul în drum spre țara natală se culcă la V Image. Sf. Ioan\Ла. dormitorul este atârnat cu tapiserii vechi; 	.

OC, I, 288 - în dormitorul broderului întâlnit la Villa-Reale, „figura Sfintei Rozalie, încoronată cu trandafiri violet” și „picturile vechi ale celor patru clemente reprezentând zeități mitologice”;

IS, I, 298 - reflecție importantă asupra infidelității și impotenței imaginii fictive, preeminență a imaginii onirice; întregul text este construit pe interacțiunea imaginii duble — naturală a fetei de flori și artificială, teatrală a Conilei, cântăreața.

Frecvența elementului pictural din Les Filles du feu nu ar trebui să surprindă atât de mult deoarece, în general, pictura joacă un
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un rol deosebit în formarea mitului feminin nervalian - un adevărat portret arhetipal este realizat de Nerval din „acele picturi vechi de tinere din vremuri trecute, a căror frumusețe proaspătă și strălucitoare iese în evidență pe fundalul lustruit al unei pânze vechi, toată ciobită” ( MF, I, 640). Prezența referinței picturale în text trebuie considerată, de altfel, ca o formă de manifestare a intertextului. Din afirmația stabilită, putem înțelege suficient funcția imaginii pictate (desenul, pictura și avatarurile acestora) pentru povestitor. Am numit-o „imaginea falsă” deoarece este doar o reproducere artificială, materială, a imaginii reale sau a imaginii mentale păstrate în memorie sau a imaginii visului. Ca orice icoană, se bazează pe asemănare, dar nu poate deveni niciodată un substitut pentru lucrul pe care îl evocă - este condamnată pentru totdeauna la statutul de simplu contramark. Imaginea fictivă este totuși esențială pentru experiența memoriei având o dublă funcție și acționând în dublu sens pe axa temporală: pe de o parte, declanșează memoria, este stimulul proustian (prezent —> trecut), pe pe de altă parte, este /era (termenul apare adesea în condeiul lui Nerval) momentul trecere (trecut —-> prezent). Este, în ansamblul operei, tema care reface, într-o formă vizuală, aliajul dintre tinerețe și bătrânețe atingând un punct nevralgic al conflictului nervos. La fel, aliajul dintre imaginat și trăit până la punctul extrem în care realul este fie sublimat, fie anunțat de imaginea artificială, iar persoana umană se transformă într-o figură picturală într-un fel de revărsare de pictură în viața reală:

„O, natură! frumusețe, grație inefabilă a orașelor Orientului construite pe țărmurile mărilor, imagini sclipitoare ale vieții, spectacol al celor mai frumoase rase umane, costume, bărci, vase care traversează pe insulițe de azur, cum să pictezi impresia decât realitatea a unui sentiment așteptat? Am citit deja acest lucru în cărți, l-am admirat în imagini, mai ales în acele picturi italiene vechi care se referă la perioada puterii maritime a venețienilor și a genovezilor; dar ceea ce este surprinzător astăzi este să-l găsim încă atât de asemănător cu ideea pe care ne-am format despre el. Ne zguduim cu surprindere această mulțime pestriță, care pare să dateze de două secole, de parcă spiritul s-ar întoarce prin veacuri, de parcă trecutul splendid al vremurilor trecute s-ar fi reformat pentru o clipă. Sunt fiul unei țări grave
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de un secol în rochie neagră care pare să fie în doliu pentru cei care l-au precedat? Iată-mă transformat, observând și pozând la ibis, figură decupată dintr-un peisaj marin de J о sep Vernetf (VO, IL 3Ó7-3O8, sn)

Știm ce confuzie poate produce un portret în care artistul este prea real” - modelul feminin se regăsește mai mult și dacă modelul se numește Gérard de Nerval este capabil să-și renege propria identitate și să încurce toate piesele scriind în marginea lui. un asemenea portret: „Sunt 1 altul (v. L 311, ï, 1114-15).

În aceeași clasă de hipoicone se plasează un alt element de o frecvență remarcabilă în literatura de amintire: stema. Este, fără îndoială, și un ecou al preocupărilor heraldice ale lui Nerval - o dimensiune de altfel neglijată pe nedrept de specialiști. În scrisoarea 114, adresată prietenului său Eugène de Stadler, Nerval îi cere informații despre lucrarea heraldică Archives nobiliaires în 8 volume și „discussioni] héraldiques]” (I, 216) stropesc Les Filles du feu. Interesul pentru stemă, stema, emblemă traversează clar textele secundității și asta din două motive. Pe de o parte, din motive deja menționate, Nerval ocolește romanul și, de teamă să nu cadă în romantic, îl mimează pe omul de știință, chiar pe istoric, înmulțind explicațiile învățate și erudite (v; AG, I, 216, 224-225). , 240). Pe de altă parte, stema joacă pentru trecutul colectiv al poporului, al țării (istorie) același rol ca pictura pentru trecutul individual - este imaginea care păstrează acest trecut și îl trimite în prezentul viitor. La care trebuie adăugată relația care se stabilește între blazon și autotextualitate (vezi L. Dallenbach, 1977); dat fiind că narațiunea speculară și metaficțională este preponderentă la nivel de secundă, o astfel de discuție este justificată aici (vezi și mai jos, analiza $ Angelique). Spre deosebire de pictură, imaginea stemei este mai codificată și descifrarea ei presupune o inițiere („Am avut mândria să definesc vechile ziduri carlovingiene și să descifrez stema casei Este.” - L 265, S). Culorile, tonurile și obiectele sau animalele emblemei sunt în primul rând semne de apartenență (la o familie, ordine, categorie, epocă etc.) iar o interpretare corectă ar putea asigura recompunerea unei imagini fidele a trecutului ( „Iertați aceste detalii, dar cunoașterea stemei este
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cheia istoriei Franței...” - AG, I, 240). Din păcate, aceeași ambiguitate îi învăluie și, ca și în cazul amintirilor personale, incerte și poate „pe jumătate visate”, întreprinderea se termină cel mai adesea prin eșec marcat de îndoială și întrebări (v; I, 225 , 240), eșec în linia cu linia disforică generală a secundității. Trebuie precizat însă că eșecul este doar parțial și se referă doar la interpretant și nu la semnul însuși care, ca obiect, este o „existență incontestabilă” (I, 258). Acest detaliu este de o importanță capitală pentru statutul obiectului în conturile de secundă - el (obiectul) nu este doar un element care se referă la trecut, ci este literal și material o bucată din acest trecut. Mobilierul vechi, obiectele ornamentale, cărțile vechi cu legăturile lor și literele de aur ale titlurilor lor devin atâtea embleme, steme personale, însemne ale nobilimii unei colecții de amintiri mitice (v. S, I, 257 : „înaltele cabinete). în nuc sculptat”, „ceasul mare în teacă ”, „trofee de arcuri și săgeți de onoare”, „piticul ciudat” din tablă tăiată etc.)

Trebuie să remarcăm, înainte de a încheia această discuție, statutul ambiguu și intermediar al obiectului și al imaginii la nivelul secundității: nu mai este (sau nu mai este doar) percepția imediată și efemeră a primului, aceasta nu este încă generalul. simbol al treimii, dar un pic din ambele pot fi găsite pe terenul secundar. De aici ambiguitatea inerentă discursului secundar, ambiguitate care, de altfel, derivă din însăși natura propunerilor de memorie și din vagul memoriei (B. Russell, 1969, p. 171). Memoria este falibilă și este dificil să experimentezi același grad de certitudine ca și în judecata percepției. Nicio propoziție de memorie nu este, strict vorbind, verificabilă, deoarece nimic din prezent sau viitor nu face necesară vreo propoziție relativă la trecut. Recontatorul amintirilor nu este doar conștient de această ambiguitate, ci se străduiește să o păstreze pentru a nu altera natura intrinsecă a secundității: „Dacă aș scrie un roman [întreprindere terțiară, v; mai jos), nu am putut niciodată să accept povestea unei inimi îndrăgostite de două iubiri simultane. (S, I, 269). Dar Sylvie nu este un roman, nu poate fi - deci cele două ipostaze nu se exclud reciproc, ci coexistă și se presupun, se articulează în chiar spațiul discursului secundar:
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„Altern albastru și roz ca steaua înșelătoare a lui Amébaran, era Aérienne sau Sylvie, - erau cele două jumătăți ale unei iubiri. Unul era idealul sublim [tiercéitéj, celălalt realitatea [priméité]”. (S,1.272)

Ne vom ocupa împreună de celelalte două subclase de hipoicone menționate. Să ne amintim că considerăm textele în construcția lor ca diagrame și anumite teme și motive apărute în grupul de texte care ne reține aici ca metafore ale secundității. Articularea unei anumite dispoziții structurale la un anumit registru tematic ni se pare normală deoarece structura spațiului textului este un model al structurii spațiului universului și sintagmatica internă a elementelor din interiorul textului — limbajul modelării spațiale (I. Lotman, 1973, p.310). Caracterul schematic al structurii textuale, puternic marcat de „figuralitate, este perceptibil și la toate nivelurile (primar, secundar, terțiar) și în toate tipurile de discurs. J. Richer (1963, p.338) raportează caracterul neterminat al unei întregi părți a operei Nèrvalienne (aceasta va fi mai ales cazul textelor terțiare) cu neîmplinirea pasiunii sale pentru Jenny Colon - un sentiment paralizant de frustrare ar avea fi la originea anumitor inhibiții creative. Doar lucrările care oferă valoare „compensare” s-ar fi maturizat. Acesta este exact cazul narațiunilor de secundă, toate centrate, după cum am văzut, pe o anihilare a absenței. Acum, structura închisă (de obicei opusă structurii deschise a Auréliei) a textelor principale din Fiicele Focului a fost subliniată de multe ori de exegeza nervaliană.16

Scopul nostru în cele ce urmează este să dovedim existența unei structuri profunde - un model de construcție închisă care stă la baza tuturor conturilor de secundare, dincolo de aparenta diversificare structurală. Închiderea structurală a narațiunilor secundității provine din dialectica memoriei care se sprijină în mod necesar pe contrapunctul a două planuri, a două ere, a două ipostaze ale sinelui. Memoria are încă un caracter iterativ, obligând subiectul să treacă de mai multe ori peste aceleași puncte - prefixul re- (mergând până la „remourir” și resouvenir” - 1.548.549) este o adevărată obsesie, aproape un autode 1 Nervalian. scris, La aceasta se adaugă incipiturile iterative este o chemare pentru o formulă de tipul „în fiecare zi” (Sylvie, Octavie)
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conform procesului sinoptic identificat de Genette (1972, p.147 et sv.) -laconici o singură lege (sau într-o singură lege) ceea ce s-a întâmplat de π ori (IR/nH). Mai mult, putem observa la Nerval același „ixTcsso iterativ”* examinat de Genette în Proust. În relatarea lui Nerval despre memorie se întâlnesc toate formele de iterativ, de la autentic la pseudoiterativ, inclusiv iterațiile externe sau generalizante și interne sau de sinteză.

Relatarea memoriei a lui Nerval se bucură de o arhitectură compozițională-ncllc riguros studiată întrucât însăși învierea memoriei este pentru autor o întreprindere voluntară, un proces de recompunere conștientă („Să ne recompunem amintirile” 1.107; coaste, să recompunem amintirile vremii când Am venit acolo atât de des." - 1.248). Termenul încă capătă sensul lucrării concrete de realizare a operei — Nicolas (Restii de la Bretonne) în Les ï! .es ¡ își compune el însuși cărțile, fiind un tipograf profesionist. .Închiderea narațiunii memoriei derivă încă din discursul terțiar orientat spre viitor.Discursul retrospectiv este în esență narativ în timp ce prospectivul nu poate fi decât așa.parțial - relatăm ceea ce este realizat, trecut, terminat în timp ce alte atitudini enunțiative leagă supus viitorului.Acum, naraţiunea este, prin natura sa, implicit închisă.Să reamintim în sprijin definiţiile propuse de Christian Metz care accentuează poate cel mai mult închiderea naraţiunii: „o poveste (...) nu este o succesiune de evenimente închise, este o secvență închisă de evenimente. Narațiunile tradiționale și „loopy” sunt. secvențe închise de evenimente închise: narațiunile „trick-or-treating” favorizate de modernitatea culturală sunt secvențe închise de evenimente neînchise. Închiderea narațiunii este o variabilă, închiderea narațiunii o constantă” (1971, p.32). Există deci închidere (care derivă din tini ludo intrinsec al textului, capabil să refacă în structura lui infinitul lumii) chiar și în cazul unei deschideri aparente. Deschiderea adevărată se obține doar în momentul în care sunt mai multe închideri. juxtapus ~ acesta va fi cazul structurilor seriale ale treimii (Aurélia). Pentru a lua în considerare mai clar cele două tipuri de structuri manipulate de Nerval la nivelul secundității și al treimii, putem face apel cu proti1 la opoziția operată de Chldovski și reluată de Todorov (197 L p-22) între cele două posibile moduri de a
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construiți o nouă: a) construcția în trepte care este o tonă deschisă organizată după formula A( + ​A2 + A3 + ··■ + An, b) construcția buclă sau cerc, torme leí mee du t/pc ( Α,Η,Α:)......(A1R2A2) UNDE A,A2 = unități paradigmatice și Rr 2 -

relațiile lor. Toate textele din Les Filles du Jeu (cea mai reprezentativă formă de discurs secundar) sunt organizate după formula b). Închiderea lor este asigurată de trei factori combinați.

1) 	paralelism plan;

2) 	circularitate (formală și tematică);

3) 	caracterul înșelător al narațiunii (eșecul tematizat).

Fără a face analize exhaustive ale fiecăruia dintre textele luate în considerare, să încercăm să culegem cele mai elocvente exemple care ilustrează cele trei elemente menționate. Propunem la sfârșitul capitolului un eseu de analiză sintetică (Angélique) reunind mai multe trăsături ale secundității.

Am folosit noţiunea de împuşcătură în sensul atribuit acesteia de Chr, Metz (1971) şi J. Lotman (1973), adică în sensul mai degrabă cinematografic al termenului. Acest sens se potrivește cel mai bine viziunii noastre asupra textului ca diagramă deoarece prin „plan” înțelegem în primul rând o porțiune din spațiul-text, o unitate de discurs, capabilă să fie integrată în sintagmatica întregului. Conturul este o declarație complexă de lungime nedeterminată care transmite o cantitate nedefinită de informații. Structura de ansamblu este rezultatul unei tehnici de editare17 care constă în asamblarea suprafețelor textuale similare funcțional. Trebuie să luăm în considerare montajul mai întâi în sensul literal referitor la configurația strict spațială a textului care derivă parțial dintr-o metodă de lucru specific nervaliană (vezi R. Jean, 1974). N. L Popa (1931) vorbește în acest sens despre procesul de trasare și mozaic trădând „îngrozitoarea sterilitate a invenției de care a suferit Gérard” (P.86); această lucrare de mariuelerie ar fi deci pentru el o formă de strategie literară. De fapt, el manipulează mai ales texte scurte (scrise chiar și pe foi mici) după o tehnică ce ține de bricolaj: de aici tendința de a folosi de mai multe ori aceleași piese textuale, de a le rearanja, de a le modifica pentru a atribuiți-le un nou mod de operare în contexte diferite. În general, aspectul grafic al textelor secundare este destul de subțire, presupunând mult
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tăieturi, spații albe (vezi mai jos, analiza lui Angélique), un material textual aerisit organizat după un ritm vizual liber, neconstrâns, care este și cel al mersului și al visei cu ochii deschiși, asociat sistematic, așa cum am văzut, cu tema amintirii. Acestea sunt, de altfel, caracteristicile cărora Edgar Papu (1980, p.66) face trăsăturile însăși definitorii ale discursului romantic, opuse logicii clasice compacte care înăsprește componentele unei propoziții până la strangulare, fără a lăsa loc pentru "suflare".

Mai mult, paralelismul planurilor este în însăși natura secundității care articulează două entități. Luat în acest sens mai general, „plan” nu mai înseamnă doar o unitate rezultată din defalcarea materială a textului, ci o componentă semantică situată la un nivel profund al structurii narative18. Rețineți că manifestarea celui de-al doilea în primul (cum ar fi seme în sememe și lexeme) poate fi doar parțială și impură. Articularea planurilor în narațiunea memoriei a lui Nerval operează după un model dual tematizat de opoziție și intercondiționare trecut-prezent. În toate textele din Les Filles du feu putem percepe două laturi ale poveștii între care se dezvoltă o tensiune specifică. Este vorba mai degrabă de două matrice care intervin în paralel în țesutul narativ. Având în vedere că munca și intercondiționările lor sunt vizibile, perceptibile în activitatea sistemului-text, acesta din urmă este oferit mai mult ca structurare decât ca structură - de unde și abundența elementelor autoreferențiale. Important pentru discuția noastră este să subliniem faptul că, în ciuda fragmentării aparente a poveștii, în ciuda impresiei de non-finitudine, substanța ei se confruntă întotdeauna cu un obstacol terminal care este în același timp o cheie care asigură retrospectiv ierarhia. de sens.

Trei exemple ni se par mai elocvente decât celelalte în sensul unei dovezi sporite de editare: Angélique, Octavie, Isis. Ceea ce distinge aceste texte este faptul că există o coincidență între „planul” tematic (axele povestirilor, diferite perioade) și planul material al suprafeței textuale. Cu alte cuvinte, forma finală (textul care apare în prezent în Les Filles du feu) este rezultatul unui ansamblu concret de texte străine între ele scrise în momente diferite de autor însuși (Octavie) sau de mai mulți autori.
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(An^elifiiie, Lsis), texte care pot fi strict specificate altfel.19 	/

Un loc special îl ocupă Emilie. La dillerencc altora / cv c и foc. nu mai este vorba de amintiri personale ale lui Nerval, ci de o poveste care este amintirea staretului de Bitchc care devine și narator. Totuşi, textul este organizat după acelaşi lormulc al consti uctioi ducile. Cele două matrice, trecut povestit / prezent povestit, generează textul dar, de data aceasta, cele două planuri, perceptibile la nivelul manifestării materiale a textului, sunt mult mai delimitate, ilustrând în sens propriu distincția dintre „marja”. si textul. Marja este, în acest caz, o narațiune anexă care ocupă primele două pagini și ultimul paragraf; textul este narațiunea încorporată a dramei locotenentului Desroches, ocupând partea centrală a suprafeței textului. Marja furnizează elementele tipice capabile să definească statutul pragmatic al narațiunii - între narator, instanță superioară, depozitar de cunoștințe. iar narații stabilesc un contract fiduciar comercial de tip fair believe:
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'-Bine! vorbește, vorbește: tu știi mai multe decât noi, cu siguranță. Traiesti Bitchc de multa vreme; se spune că Desroches te-a cunoscut și poate chiar ți-a mărturisit...

-În cazul ăsta, ar trebui să tac; dar din păcate nu s-a întâmplat nimic, și totuși moartea lui Dcsrochcs a fost creștină, credeți-mă: și vă voi spune cauzele și împrejurările (...).” (1.325, sn)

f|- 	■ ■''

După cum vedem, transmiterea cunoștințelor este prin excelență un act de vorbire:

. mărturisire. t, spune

Duscroeltcs------------> ahbe ----------> narare prezente

(narator) în text (vezi mai sus)

Unde este naratorul Nerval în aceasta şi cum este indexat actul lui r /r Γη'-'1 relaÜOn autor-|cclcu<·? În mod excepțional, el este ab-mêtne C .CICI1CC toate celelalte texte ale sale, nu mă refer la el-prezența poate fi totuși simțită indirect în două locuri
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a textului: I) digresiunea asupra presentimentului şi visului premonitor chiar în mijlocul povestirii stareţului (1.339 - putem evidenţia apariţia „noi” cu valoare generală); 2) prin ghilimele care încadrează textul în întregime care sunt justificate doar dacă se presupune, înainte de început, o a doua marjă pragmatică de tipul „vă spun asta”.

Dacă Гоп ia în considerare începutul și sfârșitul textelor importante ale Fiicele Focului, putem observa aproape invariabil confruntarea celor două planuri generative ale textului: un trecut povestit și un prezent narativ, povestea (trecutul) și narațiunea (prezentul ) să se țină de terminologia genettiană. Incipitul și clauza lui Emilie care închide volumul sunt deosebit de elocvente și parcă făcute pentru a servi demonstrației noastre: „Nimeni nu cunoștea bine povestea locotenentului Desroches, care a fost ucis anul trecut...” (1.324, sn); „Toată lumea a tăcut după această poveste” (1.344, sn). Prezentul care apare de obicei în unitatea clausúral (capitol, paragraf) este:

a) 	Luați în considerare prezentul scrisului și al lecturii care oprește și reîncepe procesiunea amintirilor:

AG - „Cartea are toate titlurile (...). Povestea starețului se poate citi (...). Se poate consulta și lucrarea în-12 pe care o prezint Bibliotecii Imperiale. (1.240, sn)

S – „Așa sunt himerele care farmec și duc în rătăcire în dimineața vieții. Am încercat să le repar fără prea multă ordine, dar multe inimi mă vor înțelege. (1.271, sn) (ultimul capitol din Sylvie este foarte elocvent în întregime)

CL - „Pe ce, domnilor, vedeți că această aventură caprioasă (sic) se va termina în cea mai morală din lume. Scuzați greșelile autorului. (1.323, sn)

Prezentul apare sistematic în secvențele metatextuale, „marginile” textelor - ca atare, scrisoarea-prefață la Les Filles du feu, Către Alexandre Dumas, poate fi citată în întregime: „Vă dedic această carte (. .. )” (1.149, sn)

b) 	Fie observația prezentă a generalului, concluzia trasă în urma analizei și incursiunea în trecut:

S - „Iluziile cad una după alta, ca scoarța unui Ituit, iar fructul este experiența. Aroma sa este amară; ea are pentru-

151

Scanat cu ΟΚΕΝ Scanner

AI LITERATURE ~ UN MODEL TRIADIC

atât de mult ceva acru care întărește, - iartă-mă pentru acest stil îmbătrânit.” (1.271-272, sn) 	, ,

OC - „Mi-a amintit de acest gean. negru care vegheaza vesnic in pestera geniilor, si pe care sotia lui este nevoita sa-l bata cu 1 cmpcc aici pentru a se rasfata cu somnul. O taină a sufletului omenesc! Л7ш/-і1 vezi într-o astfel de imagine urmele crude ale răzbunării zeilor. ( , 292. sn) 	7. .

ESTE _■ ··(...) ca lumina zilei care urmează claritatea vagă a zorilor.” (1.304)

În ambele cazuri, prezentul are ceva definiții care împiedică narațiunea (actul de a nara) să continue.

Cât despre incipiturile care ne proiectează imediat în trecut, ele sunt întotdeauna marcate fie de imperfect; sau în trecut simplu:

AG - „În 1851, am fost la Frankfurt.” (1.160, sn)

S - „Am ieșit dintr-un teatru în care în fiecare seară apăream în prim-plan în costum complet de pretendent.” (1.241, sn)

CC - „În primăvara anului 1835 m-a cuprins o puternică dorință de a vedea Italia. În fiecare zi când mă trezeam ¡Τί.ψ/ηη'.ν înainte mirosul amar al castanilor alpini :” (1.285). , sn)

IS - „Înainte de înființarea căii ferate de la Napoli la Resina, o călătorie la Pompei era destul de o călătorie. Este /Ь//ш7 pe zi de vizitat (...).'* (1.293. sn) й

Imperfectul durativ-iterativ al unității incipiale confirmă în continuare unul dintre elementele fundamentale ale definiției narațiunii care este întotdeauna declanșat de distrugerea unui echilibru inițial - RI devine în mod necesar R2.

Se poate observa cu ușurință că verbele subliniate din cele două grupuri de citate se înclină pe clasificări deja existente: imperfect, trecut simplu la început care, alături de trecut perfect și de condiționalul prospectiv (neactualizat în corpus nostru) formează grupul de timpuri narative la Benveniste (1966, cap. XIX) și, respectiv, timpuri narative la Weinrich (1973)*, prezent, trecut, viitor la sfârșit, reprezentând timpurile discursului (Benveniste ) sau timpurile commenlatiis (Weinrich). Această distribuție regulată a timpurilor verbale în unitățile esențiale și decisive ale textului - începutul cl

152

Scanat cu OKEN Scanner

Ы SECUNDITATE

tu

sfârşitul - confirmă existenţa celor două planuri care organizează substanţa naraţiunii memoriei: trecutul povestit şi prezentul povestit care implică în mod necesar o manifestare discursivă a subiectului (eu organizator şi „sursa” naraţiunii) precum şi un comentariu de încheiere despre „ce” povestit, despre „cum” narațiunii. Cele două planuri informează în mod recurent întregul textual - ele sunt cele două matrici concomitente care generează textul care se dezvoltă sub forma a două sisteme de enunț indisolubil împletite. Interacțiunea forțelor în virtutea cărora ele se resping și se atrag necontenit unul pe altul este ceea ce asigură, așa cum vom vedea (a se vedea mai jos), coerența întregului textual.

Din punct de vedere tematic, putem observa că, în toate poveștile luate în considerare, finalul reprezintă o întoarcere la punctul inițial. Textul se pliază pe el însuși, bucla se închide de obicei cu o mise en abyme retrospectivă după formula arhetipală oferită de romanul proustian: secvența finală este o „reflecție” a și asupra întreprinderii textuale pe care autorul și cititorul tocmai au răsfoit-o. : v. capitolul XIV din Sylvie - Ultima foaie și secvența clausúral din Angélique - Réflexions', în toate celelalte texte există cel puțin o propoziție cu valoare metatextuală. Asemenea intervenții sunt foarte frecvente și în discursul treimii (încercări romanistice, Aurélia) dar, spre deosebire de narațiunea secundară unde deschid sau închid un tot textual, la nivel terțiar, ele sunt împrăștiate în tot discursul, distribuite în mod recurent. și imprimarea unui alt tip de circularitate - continuitate mai complexă decât simpla coincidență început-sfârșit. În narațiunea memoriei, locul lor este mai degrabă fix întrucât au cel mai adesea o valoare compensatoare, de echilibrare - prin afirmarea succesului actului creator se urmărește să contracareze eșecul implicat în proces.memoria prin natura sa: ea inevitabil. reprezintă o pierdere (a fericirii copilăriei și tinereții - PS, S, OC, AG - a credințelor religioase - IS - a identității - CL - a iubirii și a vieții - EM - și, în general, a timpului). Dacă luăm în considerare formula deja invocată (A1R4A2).....(AiR2A2), găsim

că R2 este întotdeauna o formă degradată, niciodată îmbunătățită de Rb Elementele înșelătoare se acumulează în discursul secundității și le conțin într-o rețea care îl imobilizează – eșecul este neapărat o limită, o închidere, cel puțin provizoriu.20
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Închiderea circulară a lucrărilor secundare rezultă și din caracterul muzical al compoziției (vezi mai jos, despre Angélique), care, după cum știm, este o estetică romantică dominantă și de aceea titlul o vorbire reprezentativă pentru curent - să nu spunem. uitați că acest volum Lcx Filles du feu cuprinde și grupul Chansons et „-gendes du Valois” și toate textele abundă în referințe muzicale. Mai mult, muzica (sunetul cornului, tobei, vocea umană etc.) este, într-un mod foarte proust ichnc, un actor declanșator și catalizator în memorie. Procesele muzicale - repetări, reamintiri, ecouri, simetrii, paralelisme sonore - imprimă textelor un tip specific de circularitate care este cea a poeziei. Faptul că un text începe și se termină cu elemente similare (vocabular, timpuri verbale, structuri sintactice) nu are doar o valoare tematică referitoare la logica psihică a memoriei ci și, sau mai presus de toate, o valoare formală - sonoră și grafică. În acest sens, o trăsătură caracteristică specifică scrierii lui Nerval este faptul că acest sistem de simetrii se poate extinde încă dincolo de un text, putând implica o serie de texte: efectele de ecou pot fi percepute de la o poezie la alta în ¿ov. Chimères, de la o poveste la alta în Les Filles du feu și tocmai din acest motiv devine foarte utilă noțiunea de macrotext în cazul lui Nerval (vezi mai sus, cap. I). Din aceleași motive, textele din Les Filles du feu sunt marcate de o abatere considerabilă de la modelul canonic al „nuvelei, în ciuda prezenței termenului după titlu, pe gâtul volumului. Ele dobândesc, pe de alta parte, specifica legilor de manifestare a discursului poetic, astfel incat un tvpc specific de lectura tabulara devine posibil si necesar.Fenomenul este si mai evident in Promenades et frecventirs si Mémoires d'un Parisien.desprins de ansamblu si echivalent cu poeme în proză.Textele de secundă, purtând semnele narațiunii poetice, sunt, prin excelență, texte care transgresează genuri și acest statut hibrid derivă, încă o dată, din caracterul intermediar vorbire secundară.

des aV°nS ?,Оир0 S0US |,ôl'4llc"d ι|« metafore de secunda mt nn“ra"l,nS ,CX,Uel,CS „C lliniCnsi,'n valiablcs- Se poate merge de la I un grup din cuvinte la micro-narațiuni care se întind
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mai multe paragrafe. Acestea sunt anumite locuri privilegiate din text, balamale care operează joncțiunea celor două planuri - trecutul și prezentul - despre care au fost discutate pe parcursul acestui capitol. Acestea sunt 1 л. .· 	îIp eneruie textuală, po- centre

puncte de concentrație maximă ae i 	t

1 . 	. \.dp marea lor densitate, dobândesc a

larisanti care tocmai din cauza icui b1£Ulu 	j1

un fel de autonomie în raport cu contextul în care se află în gren . Din acest motiv, avem de-a face cu elemente (teme, motive) care circulă de-a lungul operei fiind într-un fel o coloană vertebrală a acesteia, vița de creastă a mitologiei personale a poetului. Frecvent, aceste elemente operează și joncțiunea cu celelalte niveluri - primar și terțiar - confirmând astfel faptul că separarea lor nu poate fi decât operațională. Fără a putea face aici, din lipsă de spațiu, un inventar complet, să ne oprim asupra celor mai izbitoare exemple oferite de textele secundității. 	'r'

Dintre cele de dimensiuni reduse din punct de vedere al manifestării discursive dar apărând pe de altă parte cu o frecvență sporită, trebuie menționat mai întâi motivul ruinelor cu avatarul său „turnul desființat” sau chiar demolat (AG - 1.237), distrus. . Efecte de ecou le găsim în Voyage en Orient unde ruinele, vestigiile, rămășițele, moloz, moloz sunt un element recurent (vezi mai sus, cap. II) și în Les Chimères, celebrul vers 2 din El Desdichado'. Prințul Aquitaniei la Turnul Desființat*”. Acest motil, căruia îi sunt subsumate cele ale mormântului și monumentelor antice (castele, abații), se încadrează în categoria semnelor de pierdere și degradare formând latura negativă a lucrării. Aici, ele întăresc caracterul înșelător al narațiunilor secundare. Asemenea stemelor, stemelor, cărților, tablourilor și obiectelor vechi, acestea sunt bucăți din trecut păstrate și transmise în prezent. Prezența lor este o atestare a acestui trecut, dar starea lor (ruinele) este dovada imposibilității de a-l păstra intact și nealterat. Aceleași elemente, am precizat deja, pot avea valori diferite la diferite niveluri - de regulă, sunt califoane la nivel de întâietate, însemne la nivelul secundității, legisemne la cel de treime (Turnul desființat).

Motivul ceas - ceas - pendul capătă o valoare deosebită într-o poveste de amintire și de întoarcere la surse deoarece acestea (cel
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ceasuri) sunt o materializare a însăși ideea de timp și curgerea acestuia. După cum a arătat clar Ross Chambers (1980) cu privire la structura narativă a lui Sylvie, aceste obiecte introduc în liniaritatea timpului istoric un alt timp alcătuit din continuitate, repetări, asemănări și identitate a cărui circularitate este marcată de însăși mișcarea mâinilor. (efect de ecou în Les Chimères, v. 1.2 dÂ/ftfflM ay ani ca primul litru Le Ballet des heures. / Și este întotdeauna Singurul, - sau este singurul timp:”). Ceasul Nervalian este capabil să taie cele două planuri într-unul singur deoarece este investit cu un fel de forță magică - desființează timpul etern, scoțând în evidență timpul subiectiv al experiențelor interioare, „durată pură” -:

„Din momentul în care am crezut că am înțeles seria tuturor existențelor mele anterioare, nu m-a mai costat să fiu prinț, rege. Magul, genul și chiar Dumnezeu, lanțul, a fost rupt și a marcat orele pentru minute.” (FF, A Alexandre Dumas. 1.151, sn) .. 	é
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Ceasul normal este apoi înlocuit cu ceasul stricat, „ceasul nebun”, singurul capabil să urmărească și să însoare mișcările interioare - efect de ecou în ILow.gc din Est:

„Sunt momente în care viața își înmulțește pulsațiile7 în ciuda legilor timpului, ca un ceas nebun al cărui lanț este rupt, altele când totul se prelungește în senzații inapreciate sau care nu merită remarcate” (ΓΙ.425 )

Aceeași nostalgie a timpului a fost supărată printr-un mijloc mecanic în Illuminés (CN) al lui Lc, o lucrare secundară precum Les Filles du feu:

Ah! dacă am putea opri acul și să-l aducem înapoi, dar am tulbura întotdeauna ceasul aparent și etern marcile.” (11,103.3)

înapoi! timp

, Disprețul timpului aparent străbate toate textele f Cl souvonl inolil ('c Ia ceasul alunecă spre valori syni-I es te la ticrcéité: -'Cât e ceasul? Nu aveam ceas ."
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(S, L 247). Ceasul renascentist, de care este atât de mândru, nu se află în camera lui pentru a-i spune ora.

„Mișcarea, fără îndoială excelentă, nu mai fusese înfășurată de două secole. - Nu a fost să știu 1 oră că am cumpărat acest ceas din Touraine. (S, I, 24o)

Prin ceilalți a intrat în contact cu contingentul: „Am coborât la concierge. Cucul lui marca ora unu dimineața. (S,1,248) Amintirile, și în special Sylvie, abundă în referințe temporale (diferite de cele pe care le-am identificat în literatura de călătorie). Am putut chiar să comparăm (R. Chambers, 1980) structura lui Sylvie cu aranjarea meticuloasă a arcurilor și a roților; care alcătuiește ceasul. Această afirmație a lui Ros Chainbers ni se pare interesantă: „Ceasul va fi în Sylvie modelul fundamental al poveștii, iar naratorul va fi, după părintele Dodu, un maestru al timpului”. (1980, p. 27) - să precizăm că părintele Dodu realizează „în timpul liber ceasuri cu cuc și scuipatoare” (1.267), obiecte asociate prin mijlocirea semeselor „circularitate” și „mișcare”.

Unul dintre principiile cheie ale lumii nervaliene este acela al asemănării. Este una dintre axele ordonatoare ale „universului magic”, ale acestei lumi pline de simboluri și figuri mitice care descind din cele mai diverse mitologii. Conform asemănării și recunoașterii, semnele se atrag și se resping reciproc, se aranjează în constelații semnificative. Semnele asemănării sunt cele mai ambigue din moment ce sunt atrase în jocul năucitor al aparenței și al esenței, al adevăratului și al falsului - există asemănări false manifestate la nivel superficial și nu în profunzime, cum există, dimpotrivă, false asemănări aparente, cuplat cu asemănări profunde. La nivelul secundității, principiul asemănării acționează în sensul unei compatibilități a celor două entități confruntabile - în cazul memoriei, legătura care atașează un moment al prezentului unei imagini a trecutului:

„Asemănarea unei figuri uitate de ani de zile se profila acum cu o claritate singulară; era un creion decolorat de timp devenind un tablou, ca acele vechi
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schițe ale maeștrilor admirați într-un muzeu, al căror original uluitor poate fi găsit în altă parte.” (S, 1,147)

De remarcat încă o dată prezența aconic cl 1 asociere constantă memorie-pictură.

La casa lui. Nerval, acest trecere și venire-prcscnl își găsește expresia metaforică într-un motiv privilegiat, de dimensiuni mai mari din punct de vedere al manifestării discursive și apărând de mai multe ori în lucrare: motivul deghizării. Legat de cele ale măștii și ale voalului (vezi mai sus) și atrage în sfera artificiilor iluziei teatrale, motivul cunoaște mai multe forme de manifestare în operă. Cea mai complexă se constituie în scena cunoscută sub numele de „simulacul căsătoriei” sau căsătoria în clan. Din punct de vedere textual, avem de-a face cu una dintre acele unități reutilizate care circulă și reapar cu ușoare ajustări în diferite locuri din macrotext; în cazul nostru, am putut să-l identificăm astfel: PS, ch.V -1.137: S,ch. VI,-L 255-256: fragmentul \A memorie] - 1.459; MF, cap.X - 1.645. De fiecare dată, tânărul și fetița se îmbracă în proaspăt căsătoriți folosind costumele vechi ale unchilor, mătușilor sau bunicilor. Tot acest joc echivalează cu ieșirea din timp, cele două personaje devenind ființe din „un alt secol”. Și această eliberare este în același timp un salt în prezentul tinereții eterne - Sylvie devine „fcc-ul legendelor etern tinere” (1.255). Aceasta deoarece mișcarea generală nevaliană a învierii trecutului semnifică întinerirea sinelui. Scena căsătoriei false ocupă un loc proeminent în ierarhia mijloacelor care reînvie amintirile prin faptul că această practică poate fi considerată ca o cale de acces către o altă existență anterioară, spre „rememorare” – efect de ecou în poemul Fantezie :

Apoi o doamnă, la fereastra ei înaltă.

Blonda cu ochi negri, in hainele ei vechi Que. într-o existență matură poate,

Am văzut deja... și de care îmi amintesc!” (1,19,sn)

jeicMes'wr'T b'11'',anC'CnS dCVicnl a gcslc nlagi4uc capabil de pro-; bronzuri ale vechilor existențe, chiar dacă trăite de unii
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decât altul. În plus, trecutul individual devine un trecut mitic, populat de imagini arhetipale: „am fost soț și soție pentru o întreagă dimineață frumoasă de vară”. (S, 1.256). Ceea ce particularizează motivul deghizării, sub forma simulacrului căsătoriei, este că, deși este o amintire personală (această scenă este întotdeauna relatată de Nerval ca o amintire a copilăriei sau adolescenței), este în același timp și într-un factor care declanșează memoria celorlalți (mătușa în Sylvie). Această îmbinare, chiar contaminare, a amintirilor personale cu amintirile colective (miturile) este deosebit de evidentă la Octavie, unde protagoniștii înșiși devin soții mitici:

„Ea [Octavie] a vrut să interpreteze ea însăși personajul Zeiței [A/.v] și mi-a văzut încredințat rolul lui Osiris, ale cărui mistere divine le explicam. „ (1.291)

Scena are loc în timpul vizitei lor la Templul lui Isis din ruinele din Herculaneum.

Propunem în paginile următoare citirea unui singur text al Fiicele Focului, Angélique - text care ni se pare a fi o mostră, o sinteză foarte elocventă a ceea ce am identificat până acum ca trăsături definitorii ale discursului secundar în el. varianta.nervalian. Astfel, considerăm că ceea ce am stabilit în legătură cu Angélique este valabil și pentru celelalte texte ale Fiicele Focului și scoate în evidență în mod concret anumite procese specifice literaturii secundare. O astfel de lectură propune, înainte de toate, să explicăm sistemul textului, să detectăm în el ceea ce face conformarea sau diferența lui față de anumite modele (chiar genuri). În aceste condiții, un loc central va fi ocupat de ideea de coerență asumând mai multe grade și niveluri - o idee importantă din toate punctele de vedere pentru Nerval.

*

Între text și codurile acestuia se stabilește o relație mai mult sau mai puțin vizibilă. În funcție de gradul de afișare a unui astfel de cod, textul poate fi alăturat unui gen. Unul dintre scopurile acestei lecturi va fi detectarea acestui aparat de demarcare a textului, acești indicatori de genuri care sunt atâtea semne organizatoare ale textului coerent. Noțiunile de deschidere și închidere pe care le-am luat deja în considerare au implicații decisive în
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morfologia textului și se impun ca criterii de bază atunci când este vorba de stabilirea conformilului sau a transgresiunii față de orice geniu. Cele două forţe, centripetă şi centrifugă, care acţionează în substanţa textului (vezi mai sus, cap. I) determină o dublă mişcare de lectură. Inițial, vom încerca să izolăm elementele din text care au tendința de a-l distruge prin descompunerea, descompunerea, deschiderea spre un extratext. A doua oară se va încerca să reconstituie textul prin toate elementele care îi spun coerență, care îl strâng în jurul său. Aceasta la nivel strict textual și material. Aceeași mișcare dublă poate fi întâlnită la un nivel tematic al conținutului unde împărțirea în unități este mai mult spusă a fi licită. În orice caz. centripetul şi centrifugul presupun circularul.mulţumită acestei circularităţi interne a textului, unităţile constitutive pot schimba statutul fără a dăuna întregului. Cutare sau cutare element este construit printr-o aparentă distrugere sau invers. Structurarea și destructurarea sunt atât de interdependente, fiind însăși condiția existenței textului (și a textului secundar în special) încât disocierile nu pot scăpa de arbitrar. Aceasta pentru că textul trebuie considerat mai degrabă ca o totalitate productivă. Cu autorul cărții Les Filles du feu, textul nu este prezentat doar ca privilegiat. dar el (ea) este reflectat perpetuu de conștiința acestei productivități, care devine tema și elementul generator.

1. 	Heterotextul

După cum am văzut, mișcarea centrifugă are tendința de a dezintegra textul. Acest lucru nu se întâmplă niciodată, având în vedere contrapunctul centripetului, dar anumite consecințe se resimt în gradul de omogenitate al

> . r ,'erches dc ,a tllëoric du ,ex'c milk vezi acel design inX nem? TW,nogônc sc ,rouvc vizibil depășit și că el este Brandi 107І n P1°JCICr Ѵ'т"ю'ех,с W Wreiewe care îl deschide. (PA val ics 'cleno i · 11 ICn,Cla in cc qui suil dc d&clcr in textul lui Ner-cn s care contribuie la aceasta dezomogenizare a textului.
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Fragmentarea. Angélique de Nerval este un text în formă epistolară care cuprinde douăsprezece litere și un apendice. Structura epistolară este explicată aici în primul rând prin pregătirea lui Nerval în școala secolului al XVIII-lea și familiaritatea sa cu acest gen. În al doilea rând, textul aparând în formă serială, forma epistolară i s-a părut adecvată acestei periodicități. Trebuie precizat însă că genul epistolar practicat de Nerval este scăzut și impur (comparativ cu textele de acest tip din secolul ХѴІІГ)23. Cu Nerval, structura epistolară nu este un dispozitiv mobil care „mută prima persoană de la un actor la altul, inversând eu și țu; transformând la rândul său pe scriitor în cititor, pe cititor în scriitor” (J. Roussel, 1974 p.21). Literele care formează textul lui Angélique nu servesc la ascunderea naratorului dând cuvântul unui alt emițător ci, dimpotrivă, îi oferă acestuia posibilitatea de a înlătura măștile și de a reproduce, în cadrul operei, imaginea comunicării directe între scriitor. iar cititorul punându-l pe acesta din urmă în centrul operei. În plus, în ciuda indicației explicite a destinatarului, în fruntea primei scrisori, „AMLD” (A Monsieur le Directeur du National), s-ar putea spune că adevăratul destinatar al scrisorilor este însuși destinatarul - în spatele poveștii. urmărit și promis de starețul de Bucquoy, în spatele celui al lui Angélique, spus, ascultăm povestea lui Nerval însuși, într-un singur soliloc confesional. Natura scrisorii, care devine monolog, este astfel fundamental alterată și transformată într-un jurnal autobiografic.

Din punct de vedere structural, textual, scrisoarea îi convine de două ori: pe de o parte, având în vedere dimensiunile reduse, finitudinea ei, îi dă iluzia de ordine, o ordine exterioară pe care este obligat să o respecte; pe de altă parte, Nerval, scriitor cu sloguri scurte și mereu în criză de copiere pentru ziarul său, găsește în forma epistolară starea fragmentară care i se potrivește. În acest cadru, el poate oricând să schimbe ordinea unităților, să asambla piesele, să permute, să decupeze grație tehnicii de juxtapunere și marquetarie mozaic care îi este specifică (vezi mai sus). Este forma care, pentru Nerval, realizează această joncțiune între finit și infinit: litera este o formă închisă, finită, autonomă, discretă, dar este integrată într-o serie teoretic infinită - telenovela, mereu supusă va urma. Serialul este suspansul, este spațiul mereu catalizat, structura serială, deci deschisă prin excelență.
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Angélique este așadar o structură fragmentată de forma episto aire. Dar această fragmentare nu este suficientă pentru Nerval - el continuă leul lra^,ncnla până la limita posibilului (vezi diagrama de la sfârșitul 1 ana ysc . Examinarea diagramei textului evidențiază procesele dillernte fragmentarea textului. și structura „aerioasă” (a se vedea mai sus) pe care o acoperiți

- 	fragmentarea titlului care precede fiecare literă, grafic înseamnă... cratima, element foarte frecvent cu Nerval pentru izolarea fragmentelor,

- 	fragmentarea corpului literelor prin: a) texte străine inserate (povestite de narator sau sub formă de citat); b) ini cr-t lire: c) spatii tipografice, patois prevazute cu asteriscuri dispuse in stea.

Ar fi necesar să interpretăm această fragmentare și din alt punct de vedere. nu doar ca dorinţă de fragmentare continuă ci, dimpotrivă, ca efect al unei incapacităţi sau al unei absenţe a voinţei de a uni părţile. A dispune înseamnă a crea aparența unei ordini, a produce o aparență de necesitate, a atenua autonomia constituenților. Dar, după cum știm, în concepția lui Nerval, lucrarea nu este niciodată terminată, fixată. Este deci condamnat pentru totdeauna să rămână o stare intermediară, întotdeauna perfectibilă care, mai degrabă decât o pnxluit tini, dezvăluie cititorului secretele fabricării ei.

texte inserate. Considerăm ca fiind un text străin inserat în Angélique orice fragment care prezintă o anumită autonomie în sensul că ar putea fi desprins de ansamblu și citit separat. Nu includem în această categorie fragmente care relatează amintiri și di-gicsiuni. Tiéquntcs tics in Nerval, pe care de obicei se delimiteaza. Aceste micronarațiuni sunt înglobate într-o narațiune-cadru cu care întrețin relații din punct de vedere al întregului, la nivel tematic și structural. Narațiunea de înglobare este formată din căutarea cărții care poate oferi autorului povestea ababe de Bucquov Căutarea presupune călătorie, deci deplasare - elemente de organizare prin cx-editatea substanței romanistice. Deoarece cartea nu poate fi găsită, este nevoie de ZC.C. U'(iUrfÎ d , nérée' inais Sans CCSSC pr0,nise· Entre leinPs> i]	

bre'' Í 74Ur7<? J CCr,S dC 4Ua,rc t)u cinci4 oents franci pe zi de tim-' poui viata asadar. În acest sens, situația lui este similară
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la cea a Șeherazadei sau a lui Ulise - a spune înseamnă, a trăi, absența recilului este moarte. Dar Nerval este un inventator slab sau nu vrea să fie: „Nu am o carte aici... mă pierd...” (1.225) sau „Deci am cartea și mă trezesc în stare să fac. continuă munca mea” (1.235). Sursa textului este întotdeauna un alt text. Totul îi este bine să intre în această carte receptacul care este textul cadru: scrisori care întrerup alte scrisori, anecdote auzite la întâmplare, fapte diverse, extrase din dosarele poliției, manuscrise găsite, fragmente de cântece sau poezii, asamblate folosind o tehnică subtilă de colaj. .

Vom încerca aici un inventar clasificator mai mult sau mai puțin strict al textelor inserate în Angélique, amânând pentru mai târziu (vezi mai jos) studiul îmbinării lor în folosul întregului. (Pentru distribuirea textelor inserate în set, vezi diagramă). Se pot distinge următoarele tipuri de texte:

- 	litri de lucrări (atât de lungi încât pot fi asimilate textelor (I, 161, 240) note de scuturi (I, 240), articole de bibliografie (I, 216, 221);

- 	fapte diverse senzaționale: O dramă domestică - Le Pileur Affair (V1\ - 173);

- 	poveste fantastică, calificată ca atare chiar de autor (I. 175): La sonnette, enchantée ( I, 176-176);

- 	anecdote: Canarul (I, 177-178), bibliofilul (I, 217-219), un alt bibliofil (I, 234);

- 	cântece vechi (I, 180, 187, 195, 196, 197);

- 	scrisori: către Angélique de Longueval de la iubitul ei (I, 181), scrisoare de la Angélique către vărul ei, călugărul celestin Goussencourt (I, 213-214), scrisoare de la un abonat National către Nerval ( 1, 216) - această scrisoare consacră un alt text, articolul de bibliografie flamandă cu sunet bizar și străin;

- 	manuscrise: de Angélique de Longueval de la pagina 1, 182-186, 197-205, 208-211. Reproducerea manuscrisului se face în bucăți mai mult sau mai puțin extinse. Pe pagini întregi vedem o împletire inextricabilă a poveștii lui Nerval cu cea a lui Angélique și citatele din manuscris (despre raportul acestor doi naratori vezi mai jos); al călugărului céleslin Goussencourt, văr cu Angélique (I, 212-213, 214);

- 	fragmente de poezii - Gcssner, Roucher, René de Girardin (I, 227 228).
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Un loc deoparte ocupă fragmentele intitulate de Nerval Interruption (I, 186), Tinere fete (LU)l) Delphine (I, 192). Ele sporesc ambiguitatea textului prin faptul că sunt inserții false, n-terrupția este de fapt o întoarcere la cadrul narativ deoarece întrerupe povestea Angelică care era deja o întrerupere. Întreruperea de acest al doilea grad anulează așadar întreruperea - narațiunea se întoarce înapoi asupra ei însăși. Celelalte două texte care evocă amintiri sunt doar parțial (titluri, spații libere) întreruperi ale textului. În caz contrar, sunt încadrate organic în substanța sorillelor focului care se pot alinia lângă Advienne, capitolul II din Sylvie.

Evident, textele inserate trebuie ordonate ierarhic – nu au aceeași importanță, nici ca sferă, nici ca fond. Toate reprezintă, într-un fel sau altul, elemente de intertextualitate, declarate sau implicite, și toate au un anumit tip de relație cu cadrul narativ. Pentru a obține o imagine mai completă a rețelei intertextuale care acoperă textul nervalian, ar fi necesar să se adauge numărul foarte mare de nume de autori integrate și citate în toată substanța lui Aj/^cZ/r/nc, la de la Rousseau, care este aproape un personaj, celor al căror nume este abia pomenit. Să ne limităm la a cita un fragment de la sfârșitul textului în care numele se numesc între ele într-o coborâre înapoi spre un strămoș comun care ar putea fi numit povestea primitivă?

■ț

Și apoi...' (Așa a început Diderot o poveste, ai putea spune)?

- 	Mergi mereu!

- 	L-ai imitat pe Diderot însuși.

- 	Cine îl imitase pe Sterne... - Care îl imitase pe Swift.

- 	Care îl imitase pe Rabelais.

- 	Care îl imitase pe Merlin Coccaie...

- 	Cine îl imitase pe Petronius...

d,aiâre4L4mLl „1ΠΙί Luc'en- El Lucien o imitase bine

1 ^s—Când ее nu ar fi pe locul 411 de cealaltă parte a /ÏWv.wée” (1. 239) o familie de scriitori „domtes” autorul lor (l 	H este astfel integrat în

- ei plasează >us < 	™ "C nu în mod arbitrar

d'unc Fifty dc pretendeane 1 'С- Pc"c,opc' 111 rcinc 4ui „înconjurat
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ce țesese ea ziua” (I, 239). Ca și pânza, textul lui Nerval (chiar și al lui Diderot, Sterne etc.) este muls și desfăcut la nesfârșit. Sfârșitul se îndepărtează mereu, riscând să fie proiectat într-un spațiu exterior, iar cititorul este prins în acest joc.Deschiderea și intertextualitatea se determină reciproc - spațiul intertextual este neapărat deschis și opera în care este neterminată.

Suplimentul Sfârşitul se îndepărtează mereu: „deznodământul îţi scapă” (S, I, 271); "Și apoi...". Pe plan formal, această evadare din final are ca rezultat apariția textelor adiționale, a suplimentului și a anexei. Sfârșitul textului (propoziția), după cum știm, este unul dintre locurile sale strategice, semn de apartenență la un gen. Dacă luăm ca unitate clausúrală partea de text delimitată de inter-titlul Réflexions (I, 239), observăm imediat forma telescopată a sfârșitului de Angélique. Unitatea Reflecții, având o valoare evidentă non-textuală (vezi citatul de mai sus) joacă rolul de anexă la textul propriu-zis; totuși alte două anexe (separate prin spații libere) vin să-l extindă: prima (I, 240), printr-un efect de intertextualitate internă, trimite cititorul care dorește să cunoască povestea abatelui de Bucquoy la un alt text nervalian - Iluminatul . Sfârșit așadar euforic și disforic în același timp: cartea a fost găsită, căutarea învingătoare, povestea există în cărți despre care dăm referințe exacte („Les Illuminés, Paris, Victor Lecou” sau „l’ouvrage in- 12 care Am prezentat Bibliotecii Imperiale”, I, 240), dar curiozitatea cititorului nu este satisfăcută aici și acum. Textul nu se termină niciodată, există întotdeauna un alt text la care trebuie să apelezi. A doua (chiar și a treia) anexă (1, 240), scrisă cu caractere mai mici decât tot restul textului, se pare că nu are nicio legătură directă cu textul pe care tocmai l-am citit: este vorba despre descifrarea ambiguă cu stemă. (Vezi deasupra). Stema este, după cum am văzut, cheia, imaginea codificată a ceva, dar este în același timp spațiul capabil să se reflecte prin una dintre părțile sale, de mise en abyme”, care nu este străin, după cum știm, la o anumită practică textuală. (Dallenbach, 1977, cap. 1). Ca atare, cuvântul „reflecție” care desemnează unitatea clausurală necesită o dublă interpretare: este vorba de „reflecțiile” autorului care își judecă propriul text (valoare metatextuală) dar este totuși o „reflecție” (la propriu). a textului în sine (metaforă speculară). Autorul ne dă cheia
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ΙΛ LITERATURE - UN MODEL TRIADIC text, legenda ei (la propriu = ce să citim) ne spune cum să o citim: ca o poveste ironică și metaficțională, în maniera lui Sterne și Diderot. Funcția suplimentului este jus einen de a iniția o practică la distanță a lecturii 	.

Suplimentul și non-finitudinea sunt în natura reci rămâne întotdeauna o narațiune de spus, aceea a modului în care a fost făcut ceea ce se citește; tot în natura serialului că nu se poate prelungi decât cât doreşte (vezi mai sus). Una dintre convențiile telenovelei este, după Ph. Hamon (1976), finalul fericit. Putem vorbi de un final fericit al textului lui Nerval? Acest lucru nu este sigur, deoarece d'abor Angélique nu este o telenovele pură. Observarea diagramei evidențiază că alte convenții ale serialului (regularitate, dimensiuni egale ale secvențelor) nu sunt respectate. Ceea ce este poate mai important este stabilirea unei ierarhii a clauzelor — relația care se dezvoltă între clauzele interne (a textelor încorporate) și clauza finală (a textului încorporat). Prin aceasta, anticipăm deja problema combinatoriei narative (vezi mai jos). Să luăm în considerare cele două povești principale pentru moment: cea a Angeliquei (încorporată) și cea a căutării cărții (încorporată). Sfârșitul primului este de două ori dezamăgitor: Angélique se termină prost, sărac și uitat de familie; pe de altă parte, finalul este pierdut, din lipsă de informații și totul plutește în ambiguitate: „Nu mai știm nimic”; „Nu există nicio dovadă că...”; „Nu vorbim despre fată”. (I, 214). Din a zecea scrisoare nu se mai pune problema lui Angélique. Aceeași ambiguitate ca și la finalul euforico-disforic al poveștii consacrate. Ceea ce îi unește este că ambele sunt finalități false și propoziții de deschidere, în ciuda întorsăturii negative a propozițiilor clausulare (vezi citatul de mai sus și „Săracii autori nu se pot abține!” - clauza de închidere). Necunoașterea despre viața lui Angélique de Longueval presupune o posibilă cunoaștere dacă documente noi au căzut în mâinile naratorului sau au fost găsite de altul. Sfârșitul final este așa cum am văzut, deschis către un alt text - Les Illuminés unde putem găsi povestea promisă. Negația finală se referă mai degrabă la textul în sine, la imperfecțiunea scrisului și incapacitatea acestuia de a neutraliza T ”4“ a“ ■*»

în sine. Rămâne de precizat că linia telescopată a lui Aneéliaue itriole pSph Hamon-“i' éSalerae® uœ o altă funcție a clauzei, indicată ity (v. sunraï & °η^θη Phaticlue” fiind un operator al intertextului-P ), n punctul de inserare în text al cunoașterii porumbului
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comunitatea culturală: Nerval își cunoaște publicul și el, presupune cunoscutul Sterne, Diderot, Rabelais etc.

A fi și a apărea. Într-un PS al celei de-a șaptea scrisori, pe care Nerval a eliminat-o din versiunea definitivă, se citește: „Mi s-a spus astăzi dintr-o bibliotecă din Paris că au fost doi abați de Bucquoy, — unul adevărat și unul fals” (I, 1229). ), sau altfel, la începutul celei de-a zecea litere: „Ești sigur, măcar, că acesta este adevăratul Longueval? fiindcă peste tot sunt Longuevals şi Longuevilles... precum şi Bucquoys...” (I, 215). Nimic nu este sigur în textul lui Nerval și nu numai în Angélique - figurile, locurile și timpurile se contopesc, realul este contaminat de vis, visul de realitate. O ambiguitate fundamentală definește universul lui Nerval și pătrunde în poveste. Fie că este vorba de căutarea cărții, căutarea amintirilor sau a unei femei, obstacolele se îngrămădesc, căutătorul pleacă într-un spațiu labirintic. Ambiguitatea este și mai mult amplificată în spațiul literaturii pentru că, știe Nerval, „adevărul este falsul, cel puțin în artă și poezie” (NO, I, 109). Minciuna este condiția intrinsecă a ficțiunii, el este conștient de ea („Ce poate fi mai fals decât Iliada, decât Eneida, decât Ierusalimul livrat, decât Henriada? decât tragediile și romanele?...” - NU, eu, 109). Totuși, pentru un autor în care trăitul și imaginatul se întrepătrund în mod constant, nu mai este posibil să se tragă o linie între adevărul vieții și falsul literaturii, iar bântuirea falsului devine o nevoie înverșunată de adevăr, o căutare ferventă. a adevărului, chiar dacă este un adevăr fals.

Potrivit lui Greimas, veridicția constituie o izotopie narativă independentă, capabilă să-și stabilească propriul nivel referențial și să-și tipologieze golurile și abaterile, instituind astfel „adevărul intrinsec al narațiunii” (adevărul fals, vezi mai sus). Categoria adevărat vs fals poate fi interpretată semiotic în raport cu categoria Ființei și a apariției, după articulațiile pătratului, ceea ce complică foarte mult jocul narativ și multiplică numărul de roluri actanțiale diversificând în același timp căile sinactice. Relațiile normale sunt inversate în Nerval și adevăratul devine fals, falsul - adevăratul.
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Cele două „personaje”, Angélique și starețul, sunt „adevărate din punct de vedere istoric, atestate de documente, dar o serie întreagă de argumente tipic nervaliene pun la îndoială însăși existența lor, numele de Angélique nu apare în genealogia familiei ( Angélique nu era în miros de sfințenie în familie și se pare de fapt că nici măcar nu era numită în genealogia ei de familie' - I, 214). În plus, o Angelique falsă încearcă să o înlocuiască pe cea adevărată prin deghizare: „În absența Angéliquei de Longueval a fost o domnișoară în Picardia care a vrut să-i uzurpe locul și s-a dat ei. A spus atâtea lucruri încât mulți dintre părinți au ajuns să o ia pentru ceea ce și-a dat ea...” (I, 212, sn) . Falsul se insinuează deci prin cuvânt, prin ceea ce spune - falsul pentru Nerval nu este în natura lucrurilor, ci în felul în care vorbim despre ele, în această grosime de semne care ascunde esența adevărată. Cât despre stareț, Nerval se întreabă: „S-ar putea să fie un fals Bucquoy, care s-a prefăcut a fi celălalt... într-un scop foarte greu de apreciat astăzi? Să fie oare cel adevărat, care și-ar fi ascuns numele sub pseudonim?” (1, 168-169). Chiar și la sfârșit, când se găsește cartea, se mai numește pretinsul stareț de Bucquoy” (I, 239). Cuvântul, ca și realitatea pe care o ascunde, devine și mai gros, mai ambiguu, din cauza scrisului - Nerval sc se plânge de multe ori de instabilitatea ortografiei numelor vechi - pentru de Bucquoy înregistrează cinci maniere de a scrie (1, 216). Știm că A^/ir/ue a fost prima parte a nux Saulniers, că aceeași îndoială existențială și ortografică en-veoppc: This is perhaps the case with the false saulniers. Nu mai credem! -rJLa”X saulnicrs 11C Nu puteau fi adevărați Saulniers. Mémoi-u emps și-au scris numele astfel: falsificatori” (I, 236).
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Totul devine confuz, obstacolele se înmulțesc, adevărul îi scapă autorului, ca și cartea de negăsit, căutată din oraș în oraș, din bibliotecă în bibliotecă, din librărie în librărie. Într-o formă sau alta, Г ilusoti este pretutindeni, obsesiv, nemiloasă: un sfert din Franța este „plin de falși domni” (1.168), „tinere false” le fac să meargă „pe un drum foarte ciudat” și „puternic degradate” ( I, 230). În această rută generală, actanții își schimbă statutul sau acumulează mai mulți. Modelul actanțial poate fi foarte diferit de la o secvență la alta, adjuvanții putând deveni adversari sau dimpotrivă. Pe alocuri, confuzia este împinsă atât de departe încât căutarea „fatală” (cuvânt foarte frecvent în Angélique) a acestui „personaj excentric și veșnic fugar” (I, 166) transgresează limitele normalului, pentru a se proiecta într-un spațiu supranatural. populat de fantome și momeli ha-lucinatorii - Bucquoy devine „această abație fantastică” (I, 167) și drumul continuă „ca diavolul” (ï, 231). „Adevărul îmi scapă” (I, 169) recunoaște autorul, se ascunde mereu în spatele aparențelor; totul, inclusiv amintirile, devine secret pentru a fi descifrat „ca un manuscris palimpsest ale cărui linii sunt făcute să reapară prin procese chimice” (I, 191).

Autorul încearcă să contracareze intruziunea falsului, a ambiguului prin apelul neîncetat la detalii precise și concrete. Dovezile materiale, documentele, adresele, datele, numele, titlurile, dosarele, investigațiile26 simulează cercetarea științifică - o activitate ideală lăudată de autor („Fără a avea dreptul la numele fin de om de știință, fiecare scriitor este uneori obligat să folosească metoda științifică). ” I, 169). „Nu ne certăm cu un paleograf, îl lăsăm să vorbească” (I, 168), întrucât este un om de știință și nu are dreptul să greșească. Bibliotecile, arhiviștii se bucură de cea mai mare stima. Obsesia adevărului este încă perceptibilă în această insistență prin care autorul vrea să-și convingă cititorul că „nu inventează nimic”, în această teamă că textul său va fi luat drept roman.

Categoria adevărat v. fals (a fi v.c a apărea) este reverberată de alte opoziții care organizează unele motive tipic nervaliene și care stabilesc continuitatea între textul Ú'Angélique și substanța celorlalte Fiice ale Focului. Deghizarea (vezi mai sus) este prezentă pretutindeni, de la zborul lui Angélique care „în costumul ei masculin, a fost capabilă să înșele gazda” (I, 201) până la această deghizare generală care este privilegiul momentului de petrecere al universului nervalian și modelul repetat. prin

Scanat cu OKEN Scanner



1

IA LITERATURA - UN MODEL TRIADIC volum al Fiicele Focului. Petrecerea (Si deme letter - sărbătoarea morților la Sen-lis), un moment ambiguu și sintetic sfințește spațiul și timpul și se opune spectacolului de teatru (A șasea scrisoare - un mister), un spațiu artificial și înșelător prin excelență, precum Parisul. provinciile, ca cultură la natură.

Din punctul de vedere al coerenței narative a întregului, adevăratul și falsul se regăsesc în relația dintre nivelurile narative: există o poveste care poate fi considerată drept adevărată - cea a abatelui de Bucquoy, dar așa cum este el. retrogradat într-o altă parte (Les Illuminés), el este înlocuit de altul - cel al lui Angélique care este doar un substitut, o monedă falsă, umplerea unui spațiu intermediar. Această relatare oferă însă titlul general al textului. Acest lucru se datorează faptului că se încadrează mai bine în acest fel în corpul Les Filles du feu — o operă esențial feminină (Sylvie, Isis, Octavie, Corilla, Emilie), în timp ce Istoria abatului de Bucquoy își găsește locul firesc într-un context masculin. , cea a Illuminatilor. Opoziţia adevărat vs fals este neutralizată narativ la un nivel superior, cel al macrotextului, care le transgresează şi le cuprinde - cel al unei poveşti care s-ar putea numi adevărată şi care este povestea peregrinărilor autorului în căutarea cărţii, în căutarea unei povești – povestea poveștii. Acesta va fi principalul element de coerență al textului considerat ca structură ierarhică.

2. 	Homotextul

Am identificat deja frazele standard:

„Totul trăiește deja și se recompune pentru mine” (I, 173), 	the

amintiri” (S, I, 248), „să recompunem scara disonantă” (AI, 248) care articulează în locuri privilegiate discursul nervalian. Ele definesc a doua fază a textului (cheia lecturii) care constă în unirea, în armonizarea fragmentarului, în unirea părților disjunse. Acesta este ceea ce aduce echilibru și ordine în această lume aparent dezordonată. Dacă mișcarea de distrugere a textului este doar implicită, asumată de însăși ideea de recompunere, dorința de unificare devine una dintre forțele organizatoare fundamentale ale scrisului lui Nerval (modelul rețelei, al cercului și al spiralei). sunt metafore elocvente). Fraza lui Valéry: „Problema literară generală este a lega”27, pare la fel

Scanat cu OKEN Scanner

170

SECONDITATE

surprinzător mecanismul de bază al operei lui Nerval, construit în întregime „după binecunoscuta metodă de analiză care merge de la simplu la compus” (Fragments des Faux Saulniers, I, 452) (A propos de l'histoire d'Angélique, Nerval scrie: „Este un manuscris de aproximativ o sută de pagini, pe hârtie îngălbenită, cu cerneală decolorată, ale cărui frunze sunt unite cu favoruri roz decolorate și care conține povestea Angélique. de Longue-val; am luat câteva extrase din ea pe care voi încerca să le leg cu o analiză fidelă.” - I, 179 sn). Ceea ce aglutinează, uneori imperfect, această substanță rebelă în jurul unui centru care o reflectă și o face în același timp omogenă este o acută conștientizare a sistemului: „Înțeleg acest sistem atât de favorabil pregătirilor unei povești” (Fragmente de fals). Saulniers -1, 449). Vom încerca în cele ce urmează să evidențiem câteva dintre procesele compoziționale care asigură coerența textului intitulat Angelique, acordându-i locul între celelalte Fiice ale Focului - procese care sunt în același timp specifice sistemului narativ, în general. . .

Titlu. Textul All & Angélique este intercalat și punctat de titluri - fie izolat, fie încorporat în text. Desprinse și juxtapuse, ele ar putea forma un fel de avant-text sau supra-text care să sintetizeze datele principale ale întregului. Ei ar oferi un fel de program de lectură. În primul rând, ceea ce este izbitor este marele interes al lui Nerval pentru titlurile lucrărilor care vin la îndemână. Interes dublu: formal, exterior, pe de o parte, și referitor la conținut, pe de altă parte. Cât priveşte titlurile încorporate în text, acestea sunt reproduse cu precizie arhivistică (I, 161, 167, 177, 216, 221, 240). Titlurile citate sunt de cele mai multe ori însoțite de referințe care califică titlul: poate fi „ciudat” sau „atrăgător”, în funcție de ceea ce comunică sau de felul în care este scris („litere de aur” - I, 240). Latura materială a enunţului joacă un rol fundamental pentru Nerval, acest interes fiind integrat de altfel într-o atitudine generală faţă de carte. Autorul este sensibil la culoare, la legatură, la orice pete de pe pagini, la formatul cărții, un obiect prețios și fascinant pe care îi place nu doar să-l cunoască prin inteligență ci și să simtă, să atingă, să-l privească; nu poate „rezista dorinței de a răsfoi lucrări vechi expuse de un librar” (1, 161) și o vânzare de cărți are pentru el „Atracția unui covor verde” (I, 235) . THE
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cartea este un obiect de valoare, dublu indexat: prin preț, indică cu precizie (șaizeci și nouă de franci douăzeci de cenți - I, 235, 240) și prin posibilitățile pe care i le deschide posesia cărții: muncă, deci mijloace de existență, cunoaștere, cultură, intrare într-un spațiu intertextual limitat. Librăria, biblioteca devin locuri privilegiate, depozite de valori, iar curatorii și bibliofilii - mijlocitori, atât obstacole, cât și căi către lumea secretă a cărții. Totul, în Nerval, converge către carte, de la „călătoria în căutarea unei cărți unice” (prima diviziune a titlului primei scrisori a lui Angélique, - I. 160) până la această carte himeric infezabilă care, cu forța de un magnet, atrage în sfera sa orice încercare nervoasă.

Cartea imposibilă, de negăsită, rară, secretă, indescifrabilă poartă întotdeauna amprenta trecătorului, evazivului. Este, pe de altă parte, titlul, clasificat, minuțios notat, care este lucrul sigur, traseul de urmat, garanția, contravaloarea esenței. Titlurile lui Nerval îndeplinesc la rândul lor toate funcțiile scoase la lumină de studiul destul de amănunțit al retoricii titlurilor. În afară de principalele funcții, referențiale, conative, poetice, asumate teoretic de orice titlu28, litrii nervalieni au o gamă foarte largă de roluri care vor deveni mai întâi evidente în urma unei simple descriere titrologică a lui Angélique. Fiecare literă este prevăzută cu un titlu lung care (cu excepția titlului celei de-a cincea litere care nu cuprinde nicio diviziune) este împărțit în mai multe segmente al căror număr variază între 3 și 6 (vezi diagrama). Titlul de aici este un rezumat al scrisorii respective, un „plan” care prezintă cititorului un orizont de așteptare și se referă astfel la felul de proceduri de titrare ale romanului picaresc, unde aventurile sunt legate și unde, mai mult decât în altă parte, a intitula înseamnă a crea o așteptare, înseamnă a promite cititorului că o va satisface. Titlul lung, cu valoare „aperitiv” (Barlhcs) este precedat de un alt scurt (două cuvinte), neutru care indică numărul literei. Acest titlu de etichetă care introduce o ritmicitate și o regularitate, prin repetarea cuvântului „scrisoare” și prin identitatea structurii este un nou indicator de gen (epistolar). Fiecare secvență de litere (cu excepția primei) este întreruptă de intertitluri, ceea ce dăunează adesea unității (vezi mai sus). Aceste intertitluri pot repeta segmente din titlul general al scrisorii, ceea ce le conferă o importantă valoare anaforică pentru coeziunea întregului sau introduc, dimpotrivă, un element de surpriză care rupe monotonia.
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În fine, titlul general, Angélique, titlu scurt, nume propriu feminin, îmbină mai multe funcții. Text (prima sa propoziție) și hors-text în același timp, acest termen de deschidere ne obligă să luăm în considerare problema complexă a relației care se stabilește între aceste două seturi, legate și autonome atât de carte, cât și de titlul acesteia. Titlul este, din mai multe motive, surprinzător: povestea lui Angélique de Longueval este, după cum am văzut, doar un rând, și nu cel mai important, al textului în ansamblu; este doar o poveste încorporată (falsul), o poveste trecătoare, spusă pentru a îndeplini o așteptare. Nu este așadar o sinteză, un rezumat corect, care demonstrează că este și în natura titlului să furnizeze „informații prefăcute despre text” (Ch.Grivel, 1973, p. 176) și această pauză poate deveni o sursă. de interes pentru poveste. Textul, la rândul său, se poate „întoarce împotriva titlului” prin acțiunea unei revolte subversive, printr-un contraatac (J. Ricardou, 1975), care ascunde adevărata esență (aici, căutarea cărții, retrogradată în prima împărțire a primei litere: o călătorie în căutarea unei cărți unice.De ce atunci Angélique?Cuvântul unifică în mod formal întregul destul de fragmentat, așa cum am văzut, iar această unificare nu s-ar fi putut face prin niciun cuvânt.Dar, pe lângă această funcție unificatoare, cuvântul „Angélique” dezvăluie situația paradigmatică a titlului, se referă la celelalte Fiice ale Focului (Sylvie, Octavie, Isis, Cotilla, Emilie) - nume proprii feminine, fără excepție. dă textului acces la un întreg sistematic, macro-textul, îl desemnează ca una dintre părțile sale Titlul, aparent paradoxal și disjuns față de singurul text în care se atașează, devine element de coerență de îndată ce unul se află la nivelul superior al unui supratext integrator.Același lucru este valabil și pentru fiecare sonet inclus în ciclul Himerelor.

Titlu nume propriu feminin (v.supra) - element mai mult decât familiar în universul Nervalian (de adăugat la Daughters of Fire, La Pandora, Aurélia, Lorély - în proză, Myrto, Delfica, Artémis, A Hélène de Mecklenburg, A Madame Sand , A Madame Ida Dumas, A Louise d'Or, Reine, A Jy Colonna, A Madame Aguado, Erythrée - în versuri, precum și numeroase subtitrări: Adrienne, Héloïse, Delphine, Emerance). S-a scris multă cerneală despre idealul feminin al lui Nerval și nu avem nicio intenție să revenim asupra lucrurilor cunoscute. Să încercăm să vedem în ce măsură problema poate fi îmbogățită prin examinarea titlului. T. Todorov (1971) arătat la

173

Scanat cu OKEN Scanner

eu

ΙΛ LITERATURA - UN MODEL TRIADIC

Despre romanele lui James avand ca titlu un nume pe care titlul il subliniaza tocmai pe caracterul absent si esential. Nimic nu este mai veșnic absent în Nerval decât femeia-mamă, amantă, soție, soră; nimic mai important în lupta împotriva unui principiu masculin ostil și nimic mai prezent, mitic, într-un ideal feminin sincretic, imagine a lui Isis, fiica focului, la rândul ei29. În acest caz, numele propriu al titlului poate fi considerat ca o contrapartidă a persoanei, un contrapunct al pierderii, un mijloc de recuperare prin vorbire, pentru că numirea înseamnă întotdeauna a face să existe. Nume propriu și pentru că posedă această valoare a unicității, esența cel mai puțin generalizată, pentru că gradul de arbitrar scade în ea - este, pentru Barthes, „prințul semnificanților”, deosebit de bogat în social și simbolic. Pentru Nerval, această nearbitraritate a numelui propriu (v.supra) este extrem de subiectivă și rezidă mai mult în valoarea sonoră, într-o aranjare semni-figativă a sunetelor, chiar și a literelor, decât în valoarea simbolică a cărei convenție culturală. investeste. În „Angélique”, conotația spirituală - puritate (înger), inocență - nu intră în joc, fiind mai degrabă contrazisă de povestea, nu inocentă, a tinerei fete. Dar Angélique, dincolo de un înțeles transparent și imediat, devine o adevărată fiică a focului, mai întâi poate prin aceasta /, de valoare flamboioasă, pe care o posedă toate celelalte. (Proust a arătat deja valoarea sonoră a lui /, culoarea violet a „Sylvie”). Ca și celelalte surori ale ei „foc”, Angélique se termină cu e mută, semnul numelui feminin. Doar Isis este o excepție, deoarece zeiță care, prin sonoritatea ei repetitivă, capătă un statut anume, referindu-se la androgin, la sexul nedeterminat, asemănător lui Osiris.

Numele propriu și sunetul său, fie că este vorba de prezențe feminine care îi populează universul, numele mitologic, toponimul, joacă un rol esențial în limbajul lui Nerval. Mereu motivați de logica mitologiei personale, ei se încadrează în atmosfera textului, care îi pătrunde. Să culegem câteva exemple de la Angélique: Delphine (A șasea scrisoare) - „Nu voi uita niciodată acest nume” (1.193) - este o fiică a apei, a naturii, a zânei, a undinei, mesagera unei lumi fantastice, dar și a lui Lille du Feu prin prezența culorii violetului. Sylvain (A zecea scrisoare) care servește drept ghid în preregrinările sale („nume foarte comun în această provincie, - femininul este numele grațios al lui Sylvie, - ilustrat de un buchet de lemn Chantilly...” - 1.215) este,
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ca Sylvie, un fiu al pădurii, „care a dus mereu o viață destul de sălbatică, ca numele ei” (1.1231) și un descendent „din triburile aspre ale Sylvanectes care formau o ramură înfricoșătoare a raselor celtice” (1.206).

Chiar și în proză, Nerval rămâne poet și numele propriu, titlu sau nu, prin intensa activitate anagramatică pe care o implică în vecinătatea sa (Saussure), devine pentru el o sursă esențială de poezie (sonetele Himerelor sunt, în acest titlu, copii). Nerval este foarte înclinat spre jocul de sunet și foarte atent la „cuvinte sub cuvinte”, la modul în care cuvintele sunt încorporate unele în altele. Ceea ce îl interesează este mai presus de toate să justifice numele propriu - probabil nu este lipsit de importanță faptul că Aurélia și avatarul ei, Lorély, - (1 о re 1 i = Aurélie), includ cuvântul sau , element esențial, plasat sub semnul lui. foc și răspândit paragramatic în substanța sonoră a multor texte. În Angélique, el se joacă adesea cu substanța sonoră a numelor proprii: numele de Pont-chartrain, politician și cancelar în 1709, renumit pentru că „s-a răzbunat de ridicol prin teroare” (1.173), este descompus în ajutorul versurilor. a timpului (Este un pod de scânduri putrede, / Un car târât de furi / Căruia îi ia trenul diavolul”, - 1.170); Pileurul este cel care vrea să „jeleze” moștenirea fratelui său; numele bibliotecarilor sau cititorilor (Ravenel, Carnaval) includ numele lui Nerval în anagramă. Prin urmare, nu este imposibil să presupunem că numele-titlul lui Angélique se referă atât la celelalte fiice ale focului (an - Adrienne, tânără englezoaică = Octavie, li - Sylvie, Emilie, Cornila și mai departe, Aurélia, Lorély ), la autorului (gé - Gérard) și starețului (que - Bucquoy) deci celor trei generatori de povești.

Cert este că actul de a titula este esențial pentru Nerval. Doar titlul poate schimba statutul unui text, îl poate unifica sau integra într-un întreg. Fie că este vorba despre eticheta titlului, emblemă, având o funcție asemănătoare cu cea a stemei și stemei, fie că este vorba despre titlul rezumat cataforic, titlul este din mai multe motive, un element important de coerență cu o funcție de structurare. Este încă, și nu în cele din urmă, o mise en abyme a întregului (vezi mai jos).

Combinatorică narativă. Imaginația lui Nerval este, prin excelență, capacitatea de a uni, de a se amesteca, de a combina. Această forță combinatorie de-
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completează în egală măsură configurația micro și macrostructurală a textelor. Dar „va reda vreodată romanul efectul combinațiilor bizare ale vieții?” (NO - 1,80,sn) se întreabă Nerval. Problema creației rămâne problema adecvării acestor două combinații, viața și Гап.

După cum am indicat deja, pentru ca un text să fie recunoscut ca atare, el trebuie în primul rând să se impună ca un tot coerent. Michel Charolles (1978) stabileşte patru meta-reguli de coerenţă a textului: 1. MR 1 de repetiţie (elemente de recurenţă); 2. MR II de progresie (dezvoltarea textului, contribuția semantică constant reînnoită),

3. 	MR III de necontradictie', 4. MR de relatie (trebuie puse in relatie faptele notate in lumea reprezentata). Considerăm că aceste patru reguli pot fi reduse la două, prin gruparea MR I — MR IV și MR II - MR III, din motivele că: 1) elementele repetate și faptele de recurență implică în mod necesar un anumit tip de relație și 2. ) progresia, dezvoltarea textului este neapărat necontradictorie, supusă unei logici, în ciuda aparențelor.

În această parte a analizei, vom încerca să stabilim în ce măsură textul lui Angélique de Nerval răspunde acestei duble cerințe de coerență; relație repetitivă și progresie necontradictorie. Ne vom ocupa de aceste două aspecte, de altfel greu de separat, în ceea ce privește sistemul anaforic al narațiunii, pe de o parte, și producerea interesului narațiunii, pe de altă parte.

a) Naraţiunea anaforică. Comentatorii lui Nerval au evidențiat de mai multe ori importanța muzicii în opera lui Nerval, fie că este vorba despre interesul pentru cântecele populare vechi, dintre care el a fost unul dintre primii colecționari, fie despre identificarea anumitor procese muzicale în textele sale. Toată opera lui Nerval, și în special a lui Angélique, este făcută din discontinuitate, din întoarcere circulară prin aceleași puncte, din repetări, din laitmotiv-uri, dintr-o tehnică de aranjare și contrapunct, care, la nivel textual, produce un efect puternic de redundanţă, specifică discursului muzical. Muzica se află, de altfel, la nivelul tricreității, concepută de Nerval ca un factor de armonie și reconciliere a elementelor contrare (vezi mai jos).

Naratologia a făcut deja posibile conexiuni între formele muzicale și narațiune, văzută ca o „structură fugă”, a cărei
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secvențele se mișcă în contrapunct (Barthes, 1966, 1970). Nerval pare să fi avut o intuiție a acestei legi fundamentale a sistemului narativ. La mijlocul celei de-a zecea scrisori iï Angélique, citim:

„Așa cum e bine într-o simfonie, chiar și una pastorală, să readuci din când în când motivul principal, grațios, tandru sau teribil, pentru a-l face în final să tună în finalul cu furtuna gradată a tuturor instrumentelor, am cred că este util să vă vorbesc din nou despre starețul de Bucquoy, fără să mă întrerup în cursa pe care o fac în prezent către cabana părinților săi, cu această intenție de punere în scenă exactă și descriptivă fără de care aventurile lui ar avea un singur interes scăzut. .

Finalul se retrage iarăși și veți vedea că tot în ciuda mea...” (I, 220-221, sn).

f

Am subliniat în acest citat elementele care ar putea forma lexicul unei posibile teorii nervaliene a narațiunii și care răspunde, ni se pare, la dubla regulă a coerenței textuale, menționată mai sus.

Anafora3” este așadar în natura povestirii ca element care provine din închiderea unei secvențe și asigură lizibilitatea unui enunț. Se poate manifesta la nivel de microstructuri, precum si de secvente narative, sub forma de flashback-uri, previziuni, anticipari, amintiri, fixare de programe etc. care sunt elemente privilegiate în textele lui Nerval. Sistemul anaforic al unui text facilitează identificarea unei anumite izotopii, conform căreia sunt articulate părțile sale constitutive. La Angélique, sistemul anaforic joacă un rol decisiv în armonizarea „planurilor” narațiunii, conform a ceea ce Lot-man numește „principiul joncțiunii elementelor eterogene” (1973, p.383) sau efectul de montaj ( Vezi deasupra). Se poate vorbi, cu Nerval, de un sistem anaforic în cadrul unui singur text sau care leagă mai multe texte (Angélique - Les Illuminés; Sylvie - Aurélia, Les Chimères - Les Autres Chimères). Tehnica repetării și iterației se dezvoltă la Nerval ca o consecință directă a scrierii sale digresive care îl obligă să orchestreze diferite motive și teme:

„În ciuda digresiunilor care sunt firești felului meu de a scrie – nu abandonez niciodată o idee – și orice ar crede cineva, abatele de Bucquoy va ajunge să se regăsească...” (1,1229).
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Nerval nu este un narator fin, neutru, obiectiv; dimpotrivă, este implicat în cel mai mic detaliu și în cea mai mică mișcare a scrierii sale, se amestecă până la confuzie cu personajele sale – chiar și prezențe istorice sau mitologice îi sunt „simpatice sau nu (L 222). Iată de ce rețeaua anaforică este țesută în principal prin intervențiile directe ale naratorului în text. Nu este vorba doar despre faptul că Angélique este o poveste scrisă la persoana întâi, cu o puternică tentă autobiografică, ci mai ales despre momentele în care își judecă propria afacere pentru a accentua sau sublinia dezvoltarea logică sau cronologică a poveștii sale. În acest caz, vorbim de organizatori ai narațiunii (Ph. Hamon), mărci de enunț jucând rolul de anafore. Aceasta pare să fie o trăsătură a narațiunii înșelătoare și semnul unei narațiuni care este destul de slabă din punct de vedere narativ și trebuie susținută. Potrivit lui Eikhen-baum, tonul personal al autorului joacă un rol important în structura și compoziția nuvelei. Acest „ton” cu funcție de structurare este, fără îndoială, mai ușor perceptibil în vorbirea directă. Într-o narațiune subiectivă, precum Angélique, subiectul, „această combinație de motiv și motivații” (Eikhenbaum) încetează să mai joace un rol organizator și este tonul care preia. Printre alte elemente, netulburarea acestui registru tonal, cu semnele formale pe care le imprimă textului, devine un factor de coerență și chiar un indicator de gen – este mai presus de toate „tonul”31 al naratorului. definește un discurs ironic, realist, autobiografic, științific, fantastic etc.

La începutul subdiviziunii Întreruperea (litera a cincea), Nerval scrie:
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„Nu aș vrea să imit aici procesul naratorilor din Constantinopol sau al povestitorilor din Cairo, care, printr-un artificiu vechi ca lumea, suspendă o narațiune în locul cel mai interesant, pentru ca mulțimea să se întoarcă în următorul zi la aceeași cafea. Povestea staretului de Bucquoy există; O voi găsi până la urmă” (I, J86). 	1

Nerval denudă aici tehnica suspansului, specifică telenovelei. Nu a exersat, măcar voluntar, din moment ce telenovela lui este, pe h , U\ HnPur,'. d's ¡I У cst cn fiuelquc astfel constrâns, mai întâi de către

S inteiP0SCnl 10j°urs între el și carte (prefăcut poate), mai ales prin structura dilatorie a oricărei povești. Povestea devine
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aici un itinerar inițiatic, o căutare a adevărului (metonimizat aici de carte), derulându-se în etape a căror așteptare devine o condiție fondatoare. Această viziune a narațiunii ne obligă să o considerăm din punct de vedere funcțional și hermeneutic32. Acest sistem de enigme, momeli (date și drumuri „ciudate” care nu duc nicăieri), întrebări-răspunsuri, eșecuri-victorii formează o rețea care învăluie textul și care, pentru a fi menținută, trebuie neapărat să fie anaforică. Aceasta atinge deja problema interesului pe care narațiunea trebuie să-l producă, pentru a fi recunoscută ca atare.

b) Interesul povestirii „În 1851, treceam prin Frankfurt” (I, 160) - este incipitul в.'Angélique care afirmă liniaritatea, echilibrul, starea (în ciuda verbului „a trece”) care trebuie ruptă pentru ca naraţiunea să se declanşeze. Prima propoziție oferă cititorului date suficiente pentru a-i stimula așteptarea: timp, spațiu, prezență umană (dator al poveștii – eu) care acționează. Este clar că ceva se va întâmpla mai ales că traiectoria narativă este deja trasată de titlul-rezumat care precede fraza-prag: Călătorie în căutarea unei cărți unice - deplasare, căutare (asumă o pierdere anterioară), adevăr (carte), extraordinar (unic) – toate aceste elemente anunță neașteptat. Potrivit unor autori, toată dezvoltarea unei povești este în secvența de deschidere. Nu pentru Nerval, pentru care „Totul este la sfârșit” (Sur un carnet I, 428). Cert este că ne putem aștepta pe parcursul călătoriei (materiale și simbolice) la o serie de transformări care au ca rezultat joncțiuni (pozitive sau negative, conjuncții sau disjuncții) ale subiectului (subiecților) cu Г (obiectul) - totul va converg spre echilibrul distrus.33

Pentru a percepe progresul care unește începutul și sfârșitul, ar fi legitim să studiem începuturile literelor care, ca și începuturile capitolelor romantice, ar trebui să fie fie consecutive, fie anaforice. Dar adevăratele începuturi interioare în Angélique nu coincid cu diviziunile formale. Incipiturile textelor încorporate se pierd în continuum-ul textual. Începutul poveștii principale („Angélique de Longueval era fiica unuia dintre cei mai mari domni ai Picardiei” - I, 180) trece aproape neobservat la mijlocul celei de-a patra litere. Încă o dată, discrepanța dintre aspectul textului și ființa articulațiilor logice este deconcertantă, înșelătoare, ambiguă.
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Nerval pare nu numai conștient, dar aproape obsedat de ideea interesului pe care relatarea lui ar trebui să-l trezească și o repetă încontinuu, „contul despre evadările abatelui de Bucquoy era plin de interes ( , 	,

sn) (t:interesul era deja cuprins în titlurile reproduse cu exactitate - vezi mai sus); „nu era lipsită de interes să dețin această carte (1,1 //, sn); „Îmi pare rău pentru aceste detalii subțiri, dar poate interesa pe toată lumea” (1, 187, sn); „această intenție de punere în scenă exactă și descriptivă fără de care peripețiile lui ar avea puțin interes (1, 221, sn). Această preocupare pentru interes introduce pe ascuns cititorul în poveste. Pentru că pentru cine ar trebui să fie interesantă povestea, dacă nu pentru cititor? Poziția lui Nerval devine evident ambiguă. Se prezintă ca un cititor care caută interes pentru documentele pe care le studiază, dar este în același timp narator, sau mai bine zis unul dintre naratori, când nu dă cuvântul lui Angélique sau călugărului Célestin. . În acest caz, el devine un fel de mediator între cititorii (externi) și scriitorii-naratorii documentelor citate. Citește doar cu cititorii săi și se folosește doar de o „analiză” exactă și științifică, dacă se poate. Nu poate face ca Walter Scott, „un romancier”, „punând faptele în scenă” (I, 173), „de vreme ce ne este interzis să scriem un roman istoric” (I, 195). El insistă asupra faptului că nu inventează nimic și „tremură” și „se înfioră” crezând că ceea ce scrie ar putea fi luat drept roman (vezi mai jos).

Angélique nu este un roman, dar există ceva romantic și mai multe romane posibile în spațiul textului. Fugând din roman, autorul se vede incapabil să practice o tehnică romantică. El o poate expune doar, ceea ce dă textului său distorsiuni care îl mută către un gen hibrid, ironic și metaficțional. O pierdere inestimabilă pentru că, teoretic, știe să echilibreze informațiile și să speculeze perfect. În așteptarea cititorului, joacă cu pricepere efectul întârzierii și al schimbării de perspectivă: „Îți mai pot da o pregustare a interesului acestui lucru. poveste” (I, 221) dar „mă opresc de teamă să nu desfloresc subiectul” (I, 222). Mai știe că așteptarea nu trebuie să fie prea lungă pentru că „cititorii trebuie să fie deja obosiți” (I, 239). știe să-și înfrumusețeze povestea cu epitete care stârnesc gustul pentru senzațional și extraordinar: „cuvinte groaznice” , „pagini groaznice”, „ceea ce, fără îndoială, face ca æT.~ auLeur este urmărit perpetuu de un sentiment de responsabilitate față de cititorii săi.
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Ce anume dă totuși logică și coerență textului, în tot acest morman de intervenții, comentarii, digresiuni, amintiri, citate? Am putut vedea că textul este rupt, fragmentat, formal și semantic, că pistele se confundă, planurile se amestecă, se nasc mai multe povești, se reunesc fără a se sfârșit. Fragmentarea, această juxtapunere de unități eterogene apare atunci când textul este considerat în ordinea sa succesivă și sintagmatică. Punctul de vedere paradigmatic va evidenția o structură stratificată, formată din mai multe narațiuni paralele și concomitente, situate la diferite niveluri care întrețin relații între ele. Textele inserate în Angélique (vezi diagrama) și mecanismul de inserare în cadrul narativ conduc la un joc complex de relații între textele citate și textele citate (se pot întâlni citate de gradul doi, citate în interiorul altui citat), un întreg protocol de ambreiaj din de la un text la altul. Dintre cele mai simple procese, trebuie amintite intervențiile directe ale autorului care prezintă, începe un fragment străin sau încetează să se preocupe de el avertizându-și cititorul: „Acțiunea reprezintă una dintre acele scene groaznice de familie care trec pe patul mort” (I, 171); „Nu se mai pune problema acestei povești” (I, 173); „Îți trimit tot ce am adunat despre ea” (Angélique) (I, 180); „Iată scrisoarea primului iubit al Mademoiselle Angélique de Longueval” (1, 181); „Să ne întoarcem la Angelique de Longueval” (I, 197); „Manuscrisul pe care îl păstrează Arhivele Naționale, scris de mâna Angéliquei, se oprește acolo” (I, 211); „Vreau ca dovadă în acest sens doar o anecdotă care mi-a fost spusă de un cunoscut bibliofil și al cărui erou a fost un alt bibliofil” (I, 217); „să nu vorbim despre acei călugări roșii” (I, 232), etc. Aceste fraze demarcatoare sunt adesea însoțite de scurte comentarii asupra stilului (manuscrisul călugărului Celestin are „nu același har” -1.211 - ca cel al lui Angélique, verișoara lui), asupra aspectului scrisului, asupra culorii hârtie și chiar a cernelii.

Dar Nerval nu se poate abține să fie povestitor - postura de analist rece nu îi este suficientă și, ca și în ciuda lui, se implică în poveste, vocea sa se amestecă indisolubil cu cea a naratorilor secundari, uneori chiar într-un o singură propoziție, printr-o tranziție fără trecere de la vorbirea directă la vorbirea indirectă și invers.
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Aceeași circulație a vocilor se stabilește atunci când se citează călugărul celestin sau când se reproduce în vorbire transpusă diversele anecdote spuse lui Nerval de bibliofili. În această alternanță de voci există întotdeauna una care le subordonează pe celelalte și pentru a stabili această prioritate, un rol esențial joacă formulele atributive de tipul „ea spune”, „ea adaugă”. Formula atributivă face posibilă definirea poziţiei unui text în raport cu propria lizibilitate şi propria natură şi scoate în evidenţă condiţia paradoxală a scrierii narative. Nu este nevoie de acest tip de formulă în discursul dramatic. Prezența ei în poveste devine un semn al slăbiciunii fundamentale a narațiunii: indiferent de diversitatea vocilor implementate, este întotdeauna aceeași voce care narează, există întotdeauna un decalaj între a face și a spune. Ceea ce prezintă un interes deosebit în scrierea lui Nerval este tendința sa de a exploata la maximum această capacitate a limbajului de a se întoarce mereu asupra lui însuși într-o mișcare autoreflectivă, fie că este vorba de citat, de nume propriu sau de intervenții cu un meta- funcţie lingvistică.

Această capacitate de autoreflecție operează la diferite niveluri și devine un factor important de coerență textuală atunci când determină ajustarea diferitelor niveluri ale povestirii. Nerval pare să fie bine conștient de această forță speculară intrinsecă limbii, literaturii, în general. Toată opera sa este alcătuită dintr-un joc subtil de oglinzi care conferă coeziune acestui univers altfel sortit împrăștierii. În „studiul” său despre Reștii de la Bretonne, inclus în Les Illuminés, Nerval scrie:

„Interesul memoriilor, al confesiunilor, al autobiografiilor, chiar al călătoriilor, este că viața fiecărui om devine astfel o oglindă în care fiecare se poate studia pe sine, măcar în parte din calitățile sau defectele sale” (II, 1090).

Analogia sunetului memorie-oglindă nu este poate lipsită de importanță pentru autorul cărții Angélique (am văzut acolo dublul sens al reflexiilor mol”).

Cea mai complexă formă a acestei reflectări a textului în sine este procesul de mise en abyme. În textul lui Angélique 1“?. S°m numeroși' la Parür a titlului (vezi mai sus) și a preocupărilor autorului, descifrarea stemei și a stemei.
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Elementul pictural este la fel de important pentru Nerval ca și muzica, care aduce pentru el mise en abyme mai aproape de originea ei - acest proces prin care întregul tablou este reflectat de una dintre părțile sale. Textele lui Nerval sunt pline de picturi, gravuri, desene (vezi mai sus) și multe teme poetice (dacă celebrul „soare negru”) pot fi explicate prin referințe picturale. Uneori, cele două limbaje, verbală și picturală, sunt puse în relație chiar de autor și acest contact al celor două sisteme proiectează noi lumini asupra întregului text. A la nu d'Angélique, titlul cărţii găsite, L'Histoire du sieur abbé comte de Bucquoy etc., este completat de o gravură „reprezentând Bastilia, cu acest titlu mai sus: L'Enfer des vivants, şi aceasta. citat: Facilis descensus Averni”. (I, 240) Putem afirma că avem de-a face aici cu o mise en abyme retrospectivă - asimilarea Bastiliei, unde contele și-a petrecut o parte din viață, în iad ne obligă să-i citim viața ca pe o „coborâre în iad”. (mit și tema nervaliană pe excelență). Dar peregrinările și nenorocirile lui Angélique echivalează și cu o coborâre în iad, precum și „călătoria în căutarea unei cărți unice” (litru inițial = prospective mise en abyme) pe care naratorul o întreprinde („drumul a continuat ca diavolul” - I , 231). Putem observa, așadar, cu privire la acest exemplu, că una dintre funcțiile segmentului textual (aici final) care pune restul în abis este de a reuni diferitele axe ale narațiunii aparent divergente, prin relevarea logicii profunde a întreaga narațiune în întregime.

Relațiile stabilite între încorporarea textului încorporat în citarea textelor citate, duc adesea la o mise en abyme; aceasta este în majoritatea cazurilor situaţia textelor inserate în Angélique. Să ne oprim pe cea mai importantă și extinsă - povestea lui Angelique de Longueval. Dacă luăm în considerare povestea în ansamblu (susținută de trei naratori diferiți ale căror voci se întrepătrund: Nerval, Angélique, călugărul Célestin), observăm cu ușurință că ea ocupă partea de mijloc a textului, (' poziția sa este evidentă în diagrama tematică). a textului) stabilit de Jean Richer (1963, p.294) (vezi sfârșitul analizei) - este precedat și urmat de cele trei litere, pe fiecare parte. Această poziție îi conferă statutul de pivot al textului, de balama între un deja și un nu încă, prin mise en abyme retro-prospectivă care îmbină vectorii retrospecției și perspectivei! >n, conform schemei propuse de L Dâllenbach (1977, p.90):
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Segmentarea textului lui Nerval, după această schemă, de tip simetric35: AB = 3 litere, 1-3; DE - 3 litere, ' ' 	,

scrisori, 4-9 - povestea lui Angelique. Putem observa că numărul de litere ocupate de povestea lui Angélique (6) este de două ori mai mare decât numărul de litere (3) al fiecărei părți din jur. Segmentul AB este mai degrabă descendent, negativ, acumulează semne înșelătoare, terminând cu moarte, eșec sau pierdere: Le Pileur Affair, La Sonnette enchantée, Le Canari', căutarea cărții pare și ea urmărită de fatalitate. Segmentul DE, dimpotrivă, acumulează indiciile victoriei - cadourile-

cunoașterea mai precisă a cărții rare va duce în mod logic la dobândirea acesteia. „Anecdotele” inserate, în special cele ale bibliofililor, se referă la cărți rare, prețuite și salvate (fPerceforest, - ediția secolului al XVI-lea, legare în pergament, de Gaume.” (1.218); „un Anacreon ш-seize, ediția Lyon din secolul al XVI-lea. secolul, mărită de poeziile lui Bion, Moschus și Sappho” de care bibliofilul „se îndrăgostise” 1.234). Povestea lui Angélique oglindește, deci inversează, această dublă mișcare. Întâi victorios, euforic pentru că zborul cu La Corbinière reprezintă o eliberare de tutela familiei, o realizare a iubirii și fericirii, apoi dezamăgitoare, prin distrugerea acestei iubiri, sărăcia și, din partea naratorului, prin absența informațiilor care îi permit să completeze Г hi sloi re,

Povestea lui Angélique este încă o mise en abyme a întregului, din punct de vedere tematic. În acest caz, asistăm la o cuplare sau înfrățire a activităților legate de un obiect similar. Se stabilește o relație omologică între relația 1 a naratorului N (a povestirii-cadru) la povestea sa R cl relația 2 a personajului-povestitor n (Angélique) la povestea sa r. Am subliniat deja că naratorul, Angélique și starețul urmează o tra-
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jectorie asemănătoare, toți aruncându-se într-o căutare disperată a ceva ce ar putea fi asimilat adevărului, identității.

Spațiul regizorului poate fi integrat într-un text sub forma unui singur bloc, fie prin împărțirea cadrului prin alternarea cu povestea de bază și cu celelalte teme ale acesteia. Este cazul poveștii lui Angélique, situație destul de evidentă în diagrama lui Jean Richer. În conformitate cu clasificările foarte eficiente ale lui L. Dallenbach (1977, p.71), povestea lui Angélique poate fi calificată drept o metanarațiune reflexivă, având îndoielile în patru însuşiri de a: 1) reflectarea naraţiunii; 2) tăiați-o; 3) întreruperea diegezei; 4) introduceți în discurs un factor de diversificare (prin inserarea cuvântului scris - manuscrisele aflate într-un discurs oral, cel al vinovatului, prefăcute de altfel, deoarece date sub formă de literă; prin alternanță, în interiorul poveste încorporată, între o narațiune la persoana întâi, cea a lui Angélique, și o alta la a treia, realizată de autor, la rândul său la persoana întâi la nivelul narațiunii încorporate - v. ci mai sus, citat dat la pagina 197. Având în vedere acest complex interacțiunea oglinzilor, procesul de mise en abyme devine unul dintre principalele elemente de ordonare, capabil să neutralizeze aparentul dezarticulare.

3. Conformitatea de gen

După ce am încercat să percepem ceea ce, la Angélique de Nerval, distruge și construiește simultan textul, proces pus la iveală chiar de autor, este legitim să ne întrebăm ce tip de text este Angélique. De-a lungul acestei discuții, am evitat să o calificăm drept altceva decât un text. Anumiți comentatori și însuși Nerval o numesc știri, ca și celelalte texte care formează volumul Fiicele focului, dar nu suntem prea convinși de corectitudinea termenului. Aceasta pentru că problema încadrării textelor nervaliene într-un gen este extrem de delicată. Devine cu atât mai mult, proiectată pe fundalul unor dezbateri teoretice destul de aprinse în jurul noțiunii de gen (vezi mai sus, cap.l).

există în Angélique, care îmbracă o formă epistolară cunoscută, un pic din toate: romantism fără romantism, pagini de proză poetică, autobiografie, narațiune fantastică (La Sonnette enchantée), detectiv, macabru (Affaire Le Pileur), elemente de basme populare, romane picaresc, parodie. Toate acestea se împletesc în jurul lui Angelique
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IA LITERATURA - UN MODEL TRIADIC o rețea intertcxual prea groasă pentru a o putea defini prin referire la un posibil text model. Ceea ce reiese cu dovezi este că avem de-a face cu un text bastard din mai multe puncte de vedere. Dacă știm ceea ce în text se menține cu constanță de la început până la , și anume autoreferința, am putea-i acorda epitetul de rea este e, dacă Гоп este de acord cu domnul Charles (1977) că „dacă scriu că eu scrie, scrisul meu este realist?” Dar „realismul” este la fel de ambiguu ca geme cl, pentru Nerval este cu atât mai mult. Ceea ce ni se pare mai sigur este că „a scrie că scriu” trebuie să fie neapărat o poveste, pentru că a scrie, a ține o carte este întotdeauna o aventură și se povestesc aventuri. Problema este să vedem cum și din ce perspectivă.

Studiul „genurilor” literare trebuie considerat și, și poate în primul rând, ca o problemă a lecturii. Detectarea unui gen este pentru cititor o chestiune de obișnuință, de așteptare programată. „Percepția textului este întotdeauna o luptă între ascultător și autor”, spune Lotman (1973, p.359). Pentru a defini un gen, sau mai degrabă un model, este periculos să neglijăm relația dintre structura reală a operei și structura așteptată de autor. Din acest punct de vedere, lucrările lui Nerval nu au încetat să reprezinte un element de surpriză și diferență, depășind mereu eticheta care le-a fost lipită.

Textele care cuprind alte texte se impun întotdeauna ca structuri bi- sau multi-generice - textele inserate în Angélique aparțin unor clase diferite. Putem vorbi atunci, în acest caz, de un nou gen” care ar avea ca trăsătură definitorie transgresarea tuturor celorlalte și unirea lor într-un spațiu nou? Trecem astfel pragul unei literaturi subversive, anticonvenționale, care se provoacă din interior, care spune altceva decât este de fapt. Am putea numi acest spațiu, metaficțiune”. Ne apropiem de modul discursului ironic și parodic (referirile lui Nerval la Sterne și Diderot sunt elocvente) unde seriosul și neseriosul se ciocnesc, unde, sub aparenta confuzie, se desfășoară un univers ludic în care contradicțiile sunt desființate și totul devine posibil. . Opera ironică este o căutare constantă a echilibrului. Angélique a fost descrisă ca anti-récjt, c sotie, în sensul gidian al termenului (Jean, 1974). Angélique devine o chestionare a structurilor obișnuite ale narațiunii, a naturii însăși a unei opere literare. A încadra textul ar însemna a-i modifica natura. Trebuie doar să-l elibereze de anumite prejudecăți.
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Diagrama tematică a lui Angélique de Nerval, propusă de Jean

Richer, Nerval, Experiență și creație, Hachette, 1963, p.294.

Scrisori , I 2 	345678910 H 12

Teme 1111 	1¡

2 	2222222

Angelica: 	333333

Locuri: 	444444

5 	5555

6 	6
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Concertul: 1. Preludiu 2. Histoia 3. Ultima „mișcare” a lui Angélique

1. 	Biblioteci, bibliofili și bibliofilie.

2. 	Trecutul Franței, în special originile poporului francez, secolele al XVII-lea și al XVII-lea, legende și cântece populare.

3. 	Angelique de Longueval, viața ei romantică.

4. 	„Pays d'Angélique”, adică un teritoriu destul de vast care (...). Două motive secundare sunt legate atât de istoria Angélique, cât și de abația din Châalis :

5. 	Italia și Austria. Medicii și familia d'Este.

6. 	Memoria lui JJ Rousseau (Evocată mai ales despre Ermenonville).

(Vezi și tabelul de la pagina 188)

Mai avem câteva cuvinte de spus despre Les Illuminés. Paginile precedente au furnizat câteva dintre motivele pentru care aceste texte au fost incluse în categoria secundității. În primul rând, așa cum am spus, acest tip de discurs este locul confruntării a două ipostaze ale eului precum și, din punct de vedere al dinamicii textuale, spațiul privilegiat al lui Гіпісгісхіс. Aceste două cerințe sunt îndeplinite pe deplin de textele avute în vedere până acum – și sperăm să fi demonstrat acest lucru cel puțin parțial. Cât despre Les Illuminés, de la început el (textul) se prezintă ca o carte pusă sub semnul altor cărți - „masa enormă de cărți îngrămădite și uitate în pod” (11.937, Biblioteca unchiului meu). Într-un anumit sens, această serie de „portrete literare” este povestea unei lecturi, rezultatul unei lecturi și o reflecție asupra acestei citiri-scrieri — pielace (Biblioteca unchiului meu) se încheie cu această întrebare: „Ce trebuie să facă cineva. înainte de a scrie?” Și aceasta este din nou sau mai degrabă, o eliberare dc citind scriind:
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Diagrama cantitativă a unităților structurale ù9 Angelica din N

Nr. scrisoare 	Nr. paginiNr.dcs div. a subtitlului nr. de texte inserateNr. intertitluriNr. albi tipici
L 1 	6'Λ71)0 0
L2 	7У441 (intitulat) -» *1 (O dramă internă - Afacerea Le Piletir)5
L3 	532 (intitulat)2 (Soneria fermecata. Canarul)6
L4 	743 (1 fără titlu: scrisoare de la amantul lui Ang.; 2 intitulat: cântec pop; manuscris de Ang. —> )1 (Povestea mătușii ababe de Bucquoy)3
L5 	400 - 1 (ambiguitate)1 (Întrerupere)2
L6 	552 (1 fără titlu: cântec pop; 1 intitulat: Délphine —>)2 (Les jeunes filles, Delphine)3
L7 	1132 (fără titlu: cântece pop; ms. engleză, texte neautonome)**01U
L8 	641 (fără titlu: ms. d'Ang., neautonom)03
L9 	352 (1 fără titlu: ms. de la călugăr; 1 intitulat: scrisoare de la Ang. călugărului)1 (Scrisoare pe care o scrie vărului ei Celestin, la patru ani de la întoarcerea ei, din Ni vili jets)6
L10 	IO'/ï45 (fără titlu: ms. d'Ang.; scrisoare de la un cititor către Nerval; art. de bibliogr.; anecdote du bibliophile; title de livre)2 (Corespondente; 1 până la patru subdiviziuni) 13
LU 		6U (cu excepția citatelor neautonome din melodii pop și idile)06
L12 	851 (fără titlu: note de blazon = clauză)1 (Reflecții)3 (limitele celor 3 anexe)

** săgețile indică! identitatea litrului textului introdus și a intertitlului;

„UX 4U’°” NU SE POATE desprinde din fereastră și din substanță pe cea a textului-cadru, într-o permanentă împletire cu discursul autorului.
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„Eu foarte tânăr am absorbit o mare parte din acea hrană nedigerabilă sau nesănătoasă pentru suflet; și chiar mai târziu judecata mea a trebuit să se apere împotriva acestor impresii primitive. Pcul-elre era mai bine să nu se mai gândească la asta: dar e bine, cred eu, să te eliberezi de ceea ce împovărează și stânjenește mintea. (11.737-938)
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Și ce este o lectură reală, dacă nu o căutare a sinelui prin discursul altuia? Aparent, Les Illuminés sunt „studii” referitoare la viața și opera „unor excentrici în filozofie” (I, 937). Nerval invocă știința naturalistului, a paleografului și a arheologului. Mai mult, din cauza acestei apariții și a unei slabe înțelegeri a discursului său, Nerval ar putea fi descris, în legătură cu Iluminatul, drept „critic literar”. Cu toate acestea, nu este. Am fost de acord să recunoaștem în această carte destul de ciudată, în aceste „biografii” ale filosofilor din secolul XVI, autobiografii deghizate, autobiografii false în care Iul narat se contopește cu el povestit. Într-adevăr, fiecare dintre personajele de care se atașează ar putea fi considerat ca un avatar al lui însuși și al tuturor informațiilor pe care le oferă despre ele, fie ele detalii biografice, amintiri sau credințe religioase sau sisteme religioase, filozofice, se încadrează perfect în coordonatele fundamentale ale operei lui Nerval . ca un intreg, per total. J. Richer (1963, p.401) ajunge până acolo încât afirmă că cu fragmente din diverse pagini din autorii citiți de Nerval s-ar putea fabrica un fel de „pseudo-Aurelia”. Ne confruntăm cu un caz tipic de biografie ca mijloc de exprimare, definit de André Maurois ca fiind „cel al cărui subiect a fost ales de autor pentru a răspunde unei nevoi secrete a firii sale”. (1928, p. III). Această abordare iraduil caracterul esențial dialogic, chiar polifonic al personalității sale care este disociat în mai multe planuri pentru a fi apoi recompus, care se regăsește în celelalte deoarece cei șase „iluminați” sunt atât de mulți hiposlasci ai Nervalului.

Pe de altă parte, legăturile care unesc substanța Illuminés-urilor cu cea a Fiicele Focului - prototip al discursului secundar al lui Nerval - sunt mai mult decât evidente. Ele sunt explicite, așa cum apar în Angélique, a cărei clauză se referă la „studiul” dedicat Abatelui de Bucquoy din Les Illuminés; a unsprezecea scrisoare este parțial dedicată Illuminaților aici, la întâlnirile lor de la Château d'Ermenonville, la câțiva ani.
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înainte de Revoluţie. Aceste legături sunt cel mai adesea implicite, manifestându-se prin identitatea motivelor, asemănarea substanței discursive aflate în același registru. Textul în care această relație se manifestă cel mai puternic este Les Confidences de Nicolas (Reștii de la Bretonne) - homolog și substitut pentru Nerval în multe privințe. Să comparăm, ca exemplu, acest fragment din The Illuminated:

„În acest moment, zâmbetul grațios al tinerei i-a amintit lui Nicolas de o amintire ștearsă. O văzuse pe această femeie în trecut, dar nu așa cum îi părea acum, chipul ei era pe jumătate înecat într-una din acele impresii vagi ale copilăriei care revin din când în când ca amintirea unui vis” ( CN, II , 1029)

la amintirile „pe jumătate visate” ale lui Sylvie și Angélique; sau altfel „Dragostea lui platonică [a lui Nicolas] pentru Jeannette, dragostea lui senzuală pentru doamna Paragon” (I, 1035) până la „două jumătăți ale unei singure iubiri” din Sylvie: Adrienne, „idealul sublim” și Sylvie, „dulce”. realitate". Asemănările detaliilor merg foarte departe, chiar și la efectele de ecou, datorită unor nume proprii sau titluri similare. Citind cele două texte din această perspectivă, este greu să nu vedem în Reștii’ unul dintre modelele lui Nerval, cele mai prețuite, poate, un fel de modele și aceste biografii – proiecții ideale ale persoanei sale, imagini ale Sinelui său Supraș. Nerval le atribuie propriile reflecții și amintiri sau, dimpotrivă, își însușește ideile astfel încât granițele dintre personalitatea biografului și cea a subiecților săi să fie șterse imperceptibil. Noțiunea de „distanță” (atitudinea vorbitorului față de rostirea sa) devine astfel foarte ambiguă. Aceasta tinde spre zero dacă subiectul se ocupă deplin de enunț atunci când eu-ul enunțului și eu-ul enunțului se identifică perfect (discurs autobiografic); distanța este maximă atunci când subiectul își consideră rostirea „ca parte a unei lumi distincte de el însuși” - narațiune istorică (Maingueneau, 1976, p.119). Situația este ambiguă și destul de indecidabilă în Les Illuminés prin faptul că distanța este atât zero, cât și maximă - el al enunțului, fiind un substitut al Iului, o altă ipostază a Iului, este identificabil cu Iul lui ' enunţare. Dacă am împrumuta un proces genettian37, am putea spune că esența II-
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lumines se rezumă în (sau este o expansiune a) propoziției: „Sunt în același timp și la rândul lor Raoul Spilame, abatele de Bucquoy, Restif de la Bretonne, Jacques Cazotte, Cagliostro și Quintus Auclcr a căror poveste o povestesc. viața – așa îmi spun.” Acest lucru se potrivește perfect cu caracterul esențial autobiografic al operei lui Nerval în ansamblu - orice ar spune, Nerval vorbește de la sine („Nu este și unul, fără să vrea, subiectul biografiilor directe sau deghizate?” PS - L 139). Aceasta este, fără îndoială, o lege a discursului literar în general; Doar această personalizare este mai evidentă în opera lui Nerval, foarte marcată, la fiecare pas, de pactul autobiografic. (vezi Ph. Lejeune, 1971, 1973). Această identificare cu subiectul-personaj poate fi luată în cazul lui, chiar și într-un sens concret, având în vedere credința sa în metempsihoză:

„Neputând găsi dovada existenței materiale a eroului meu, am crezut brusc în transmigrarea sufletelor nu mai puțin ferm decât Pytliagore sau Pierre Leroux. Chiar secolul al XVIII-lea, unde mi-am imaginat că am trăit, a fost plin de aceste iluzii. (1.151, sn)

Din punctul de vedere al structurării textuale în sine, vedem aceeași tehnică de editare și asamblare a cadrelor ca și în povestea memoriei. Planurile de aici sunt reprezentate de discursul biografului Nerval și graiul personajului, altoit pe primul prin lungi citate care pot ocupa chiar și câteva pagini. Uneori, cele două voci se împletesc după tehnica deja amintită în legătură cu Angélique.

Les Illuminés ilustrează în continuare trăsăturile secundității prin faptul că autoportretele ideale pe care autorul le găsește în imaginea celorlalți conotă absența - ideea centrală a secundității: este vorba despre conștientizarea absenței anumitor componente ale personalitate pe care biograful o împrumută de la subiecţii săi. Pe de altă parte, cartea anunță prezența și certitudinile treimii - teoriile filosofilor excentrici de care se ocupă, citate sau raportate în vorbire indirectă, pot fi citite ca o prefață sau un preambul la lucrări terțiare având punct maxim. concentrare în Aurélia și Les Chimères. Aceste două forme de manifestare a treimii – teoretice, scrise în Les
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Iluminat și „practic”, activ, recreat prin mijloacele specifice discursului literar în Aurélia, Les Chimères și schițele romanistice - confirmă ideea pluralității de interpretanți ai aceluiași semn, idee pe care am făcut-o (v. supra) unul din fundamentele demonstraţiei noastre. Vom încerca să urmărim în ultima parte a prezentării noastre coordonatele literaturii de treime, organizate - semantic și formal - de spiritul de sistem și principiul armoniei.
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CAPITOLUL IV

COMUNICARE GENERALĂ SAU LIMBAJ MAGIC

Al treilea

„tendința primordială a cunoașterii, tendința de a descoperi imaginea voalată a lui Sais pentru a contempla adevărul gol și dezvelit își reînnoiește neîncetat impulsul. Înaintea privirii filosofice care vrea să cuprindă lumea ca unitate absolută, multiplicitatea simbolurilor trebuie să se dizolve în cele din urmă ca toată multiplicitatea, iar realitatea ultimă, însăși realitatea ființei în sine, devine vizibilă.

Ernst Cassirer, Filosofia formelor simbolice

„Abecedarul magic, hieroglifa misterioasă ne vin doar incomplet și distorsionat fie de timp, fie chiar de acei oameni care au un interes în ignoranța noastră; haideti sa gasim litera pierduta sau semnul sters, sa recompunem scara disonanta si vom capata putere in lumea spiritelor.

, 	Gerard de Nerval, Aurelia

Fiecare proces de cunoaștere, fiecare sistem filozofic, orice efort spiritual tinde într-o formă sau alta să înțeleagă adevărul manifestat ca un întreg - un întreg unic și nedivizat, capabil să domine și să neutralizeze diversitatea multiformă a fenomenelor. Scopul oricărui demers uman este de a aduce ordine în haosul aparențelor și de a găsi sens în el. Și este sistemul, odată construit, suficient pentru creatorul său? Ce se află dincolo de îndoieli și încercări; La-
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LITERATURA IA - UN MODEL TRIADIC dincolo de întrebări? Pentru că sistemul în sine nu este întotdeauna un răspuns. Pentru Nerval cel mult, care exclamă cu amărăciune: „Filosofie! lumina ta, ca cea din lumea interlopă a lui Milton, nu face decât să facă vizibil întunericul.” (PV, I, 431) După ce a lovit lumea în toate direcțiile, după ce a văzut-o și a perceput-o, după ce s-a confruntat cu sine și pe alții, are nevoie de certitudini și adevăruri definitive. Acestea s-au maturizat pe parcursul acestei călătorii pentru că, după cum subliniază Cassirer, după Goethe, orice viziune se transformă în contemplație, toată contemplația în reflecție, toată reflecția în sinteză, atât de mult încât cu fiecare privire atentă asupra lumii pe care o teoretizăm deja ( Cassirer, 1972, p. 28). Nerval realizează acest proces abia la sfârșitul călătoriei când, ajungând la un punct de echilibru, începe să perceapă semnificații și armonii necunoscute până acum:

„Cum, Inc. am spus, am putut să existe atât de mult în afara naturii și fără să mă identific cu ea? Totul ticălos, totul acționează, totul corespunde; razele magnetice emanate de la mine sau de la alții străbat fără obstacol lanțul infinit al lucrurilor create; este o rețea transparentă care acoperă lumea și ale cărei fire libere sunt comunicate pas cu pas planetelor și stelelor.” (A, 1.403)

Toată partea lucrării lui Nerval pe care am situat-o la nivelul treimii este orientată în această direcție unică: perfecționarea identificării cu lumea, integrarea în armonia universală. Și nu întâmplător acestea sunt, după unanimitatea exegezei nerva-licne, lucrări majore. Certitudini, tip, sinteză, sistem, armonie, lege, simbol, sens, semnificație, general, logică nu sunt doar adevărați termeni obsesivi în textele acestei categorii, dar sunt și termenii care ar putea defini cel mai bine natura acestor texte. ca constelaţia tematică şi arsenalul de procese care le sunt specifice. De asemenea, recunoaștem în enumerarea de mai sus elementele esențiale care definesc treimea după Peirce: faneronii treimii sunt de ordinul rațiunii, al generalului și al legii, ceea ce permite o viziune predictivă asupra viitorului; semnele specifice treimii sunt simboluri (sau legisemne, sau tipuri) al caror fundament este o lege, o regula, o conventie sau un obicei (2.292-2.302, pp. 161-166): al treilea univers este pentru Peirce (ca si pentru Nerval). ) universul „со-ființei a tot ceea ce este” (p.52) guvernat de principi-
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cipe, continuitate sau sinechism - presupune, desigur, primul și al doilea.

Discursul terțiar al lui Nerval este acela al unei profunzimi de sens care este în același timp plăcută și greu de dominat pentru că este, așa cum am precizat deja, rezultatul a tot ceea ce traiectoria ascendentă a întreprinderii creatoare a adus în cursul ei. mișcare circulară. Al treilea nu este o victorie ușoară (am numit-o în altă parte, „cucerirea prezenței”). Principalul obstacol cu care se confruntă autorul Auréliei este tocmai dificultatea de a „defini”, deci de a generaliza, ceea ce el „indicase” sau „reprezentase” anterior (discursul primar și secundar):

"Dar, după gândul meu, evenimentele pământești erau legate de cele ale lumii invizibile. Este una dintre acele relații ciudate pe care eu nu le realizez și pe care este mai ușor să le indicăm decât să le definesc..." (A, I , 385, sn)

Dificultatea este totuși să treci dincolo de sine, mai degrabă să te detașezi de sine (ceva extrem de greu pentru un autor precum Nerval atât de „angajat” subiectiv în creația sa) pentru a ajunge la „sincronismul” universal de care vorbește în prefața la traducerea lui Faust. Ar fi culmea de la care „o singură privire” ar putea cuprinde totalitatea lucrurilor, aduna trecutul și viitorul. Am putea defini problema în termeni psihanalitici spunând că discursul secundar este stadiul confruntării eului cu inconștientul personal (trecut, amintiri, obsesii etc., vezi mai sus cap. III), în timp ce treimea este spațiul transpersonal, al asimilării inconștientului colectiv manifestat de arhetipuri.supranaturalism pe care Nerval îl evocă în mai multe rânduri și care l-a făcut unul dintre precursorii școlii lui André Breton. Toate aceste texte sunt o încercare de a depăși aparențe insuficiente pentru a uni vizibilul și invizibilul, lumea interioară și lumea exterioară, microcosmosul și macrocosmosul.

Principalele mijloace vor fi onirismul și fantasticul, cu tipurile de discurs adecvate. Va fi obiectul paginilor următoare să evidențieze elementele specifice unor astfel de manipulări ale materiei lingvistice. Onirismul și fantasticul pot fi
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marginile apropiate din cauza substanței lor aparent asemănătoare și a posibilei lor contaminari: visul poate arăta fantastic și un episod fantastic poate părea ca un vis. Poziția subiectului este, de asemenea, asemănătoare - există o anumită pasivitate a visătorului și a celui care a asistat la un eveniment fantastic pentru că ambele sunt parcă invadate de o realitate necunoscută, incontrolabilă, parțial inexplicabilă, care îi depășește și este e naște; ambii sunt, de cele mai multe ori, spectatori ai propriei aventuri. Dar ceea ce îl deosebește pe Nerval de alți exploratori de vis (Swedenborg, Michaux) este faptul că nu se mulțumește să-și descifreze visul, să-i perceapă sensul. Această întreprindere este cuplată cu dorința lui de a-și realiza visul și mai ales de a-l dirija.

„Am hotărât să repar visul și să-i cunosc secretul. De ce, îmi spun, să nu forțez în cele din urmă aceste uși mistice, înarmate cu toată voința mea, și să-mi dominem senzațiile în loc să mă supun acestora? Nu se poate îmblânzi această himeră atrăgătoare și formidabilă, (să impunem o regulă acestor duhuri ale nopților care se joacă cu rațiunea noastră?” (A, I, 412, sn) „să-mi îndreptăm visul veșnic în loc de Apoi, ea. este adevărat, aș fi Cuvios.” (PV, 1.429, sn)

Scrierile onirice nu sunt pentru Nerval o simplă eliberare printr-un fel de leac vorbitor, ci „studii” pe care el le dorește „utile” altora. Ceea ce apropie și mai mult onirismul și fantezia este faptul că cele două constituie căi de acces către o altă parte, o altă lume sau un alt timp, facilitând astfel „comunicarea generală”, sinteza și continuitatea dincolo de barierele obișnuite. Nenumăratele comentarii ale Auréliei se opresc pe larg asupra celebrei „revărsări de vis în viața reală” (1.363), subliniind, în acest sens, dorința lui Nerval de a contopi sectoarele aparent disparate și contradictorii ale existenței: zi-noapte, vis-veghe, viață- moarte, trecut-viitor, cer-pământ, bine-rău într-un ideal coincidentia oppositorum, sursă și sfârșit a tot ceea ce este. Subordonate acestui scop, fantezia și onirismul funcționează ambele prin mecanisme analogice, în principal simbolism, care le conferă adesea o funcționare și un statut similar. Considerăm, totuși, că acestea sunt specii diferite de discurs, așa cum sperăm să putem demonstra prin exemplele de mai jos.
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În ceea ce privește textele pe care le-am introdus în categoria treimii, se impune o scurtă precizare (vezi clasificare, p.79). Dacă pentru Aurélia și Les Chimères lucrurile sunt clare, se poate întreba de ce am plasat încercări romantice în aceeași clasă.

În primul rând pentru că romanul este, prin natura sa, o sinteză de discursuri, o „afirmație enciclopedică” care nu mai trebuie demonstrată. Prin ambiția sa de a îmbrățișa, dacă este posibil, totalitatea realității, romanul nu numai că cuprinde toate tipurile de discurs verbal, dar este obligat să transforme în cuvinte toate celelalte discursuri non-verbale: gesturi, îmbrăcăminte, mâncare etc. 2 A face un roman ar însemna deci să asimileze și să domine toată realitatea - prezentă, trecută sau viitoare - să o creeze din nou (oare din întâmplare romancierul a fost atât de des comparat cu un Dumnezeu atotputernic și omniscient?) - acesta este idealul. şi scopul ultim al întreprinderii nervaliene (v.supra). Superioritatea romanului față de discursurile parțiale sau față de cei care „teoretizează” principiul continuității și sintezei (Aurélia) ar rezida în faptul că acesta este, spre deosebire de acestea, o punere în practică și în acțiune a principiului respectiv. . Pe de altă parte, romanul a fost comparat de mai multe ori cu visul - ca formă, conținut, procese funcționale. Cuvintele lui Valéry își păstrează toată forța: „Romanul se apropie formal de vis”. Într-adevăr, romanele pot fi considerate ca visele de veghe ale romancierului, ca spațiul unei libertăți discursive fascinante, ca o lume a posibilităților. Oare psihanaliza nu a perceput proiecțiile ideale ale autorului în personajele sale? nu sunt evenimentele povestite expresia unor dorințe neîmplinite, amintiri îngropate sau obsesii inconștiente? Textul nervalian care servește drept prefață la Les Filles du feu (A Alexandre Dumas) este un argument integral în favoarea acestei idei. Rețineți că această prefață anunță încercarea de a scrie un roman care să „urmeze comica romană a lui Scarron” (1, 151). Numai că „nu se încearcă să-i panxier pe eroii romanelor, când este un erou al tragediei” (I, 152) - al doilea trebuie să se uite de sine ca atare, trebuie să se ridice deasupra propriei „tragedii” pentru a accesa statutul de primul. Dar această forță nu îi este dată lui Nerval pentru că el se confruntă mereu cu obstacolul sincerității - „Frumosul roman ți-aș scrie dacă aș fi mai puțin sincer!” (1, 766) i-a scris lui Jenny Colon. Iar romanul va rămâne pentru el pentru totdeauna un teritoriu interzis, cartea imposibil de realizat.-Finale-
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ment, Nerval nu scrie un roman, deoarece nu poate realiza o vorbire omofonică, pentru a folosi un termen bahtin (1970, p.276). Rămâne în esență un poet indiferent de tipul de discurs pe care îl abordează, obstacolele exterioare pe care le invocă sunt doar reflectări ale indisponibilității sale interioare față de acest gen. Imaginația poeților este în întregime verbală (J. Cohen, 1979, p. 174) în detrimentul imaginației în sensul invenției irealului. Iată de ce, s-a observat, cei mai mari poeți nu sunt foarte talentați pentru roman, din lipsă de imaginație. Cel mult, ei revin asupra fantasticului, deoarece acesta poartă poeticitate - ca și poezia, fantasticul reprezintă o abatere referențială. Ceea ce diferă între poezie și fantezie sunt procesele de punere în discurs.

După cum am precizat deja, în ceea ce privește textele a doua, romanul este totuși prezent în opera lui Nerval la 1 era virtual. Există tot ce ai nevoie pentru a se întâmpla, el are „sistemul”, dar romanul nu este gata. Ceea ce ilustrează cel mai bine această stare de lucruri sunt fragmentele adunate sub titlul Scrisori către Jenny Colon. Statutul lor este foarte ambiguu, făcând să curgă multă cerneală.3 După moartea lui Jenny la 5 iunie 1842, în decembrie aceluiași an, Nerval a publicat șase dintre aceste scrisori în La Sylphide, sub titlul Un roman à faire , încadrat de un prolog și un epilog în care, prin cunoscutul artificiu al manuscrisului găsit, scrisorile au fost atribuite unui anume Chevalier Dubour-jet, care a murit în 1808 (anul nașterii lui Nerval). De atunci, ipotezele s-au înmulțit pentru a soluționa dilema: sunt adevărate scrisori destinate femeii iubite și apoi supuse exploatării literare sau ne aflăm în fața unei părți dintr-un viitor roman epistolar de care a hrănit multă vreme proiectul? în umbra marii sale admiraţii pentru Rousseau şi Goethe? Răspunsul ne interesează mai puțin. Ceea ce ne interesează este valoarea titlului, „un roman de făcut” care, alături de sintagma „cartea imposibilă”, revenind de multe ori sub condeiul lui, definește minunat starea și statutul iomanului” nervalien și chiar a operei sale în ansamblu - această operă condamnată la non-finitivitate, la starea fragmentară a unui contur a cărui substanță nu cunoaște odihnă, perpetuu agitată de o înclinație sfâșietoare către un „după” intangibil. Compoziția unui roman presupune calm, echilibru, construcție rece și ordonarea părților, ceea ce nu este punctul forte al lui Nerval, care vrea să spună totul deodată, într-un cuvânt minunat sincretic, super-concentrat. Citim în prima scrisoare:
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„Frumosul roman pe care ti l-as scrie daca gandurile mi-ar fi mai linistite! Dar prea multe lucruri mi se prezintă împreună în clipa când vă scriu Da, este în capul meu o furtună de gânduri de care sunt orbită și obosită necontenit; sunt ani de vise, de proiecte, de nelinişti care ar dori să fie presaţi într-o propoziţie, într-un cuvânt.” (1.747-748)

Aceeași nostalgie pentru romanul „interzis” despre povestea staretului de Bucquoy: „Ce roman frumos am fi putut totuși să facem cu aceste date” (IÏ, 1467) și începe să rezuma un posibil roman, punctat cu „să presupunem-presupuneți” și transformări ipotetice de frază. Ceea ce îi rămâne de făcut este pur și simplu „să demonteze mașina” pe care nu a putut să o arate în întregime, să arate, după exemplul lui Diderot și Sterne, „arcurile și roțile - „anatomia, dacă”. vei' (11.1469).

Eșecul romanesc al lui Nerval mai poate fi explicat prin lipsa de încredere în realism sau prin imposibilitatea de a se limita în limitele lui (v.supra, cap.Il), ideea succesului unui roman fiind legată de el de realistul. formulă. După cum am văzut, fantasticul și visul i se par a fi căi mult mai potrivite pentru tendințele minții sale. Acum, după cum a arătat poetica genurilor, ambele sunt legate de forme de narațiune scurtă pe care Nerval le manipulează mult mai ușor. Să cităm în sprijinul poveștilor reunite sub titlul Contes et faceties - niciuna nu depășește treizeci de pagini (în ediția Pléiade); de îndată ce o poveste amenință să fie puțin mai lungă și ia calea bătută, se scurtează și rămâne neterminată. Este interesant de observat că de cel puțin patru ori Nerval a încercat să scrie romane istorice sau semi-istorice: Dolbreuse, Le Prince des Fools, Le Marquis de Fayolle, L'Illustre Brisacier; nu reușește să finalizeze niciuna dintre ele.4

Înainte de a examina mai în detaliu formele discursive specifice tricrceității - fantastic și onirism - este necesar să ne oprim o clipă asupra unui text care, în mai multe privințe, ocupă un loc privilegiat în Г set de Г coperti - Pandora. toate, este un text hibrid din mai multe puncte de vedere - un spațiu intermediar între Les Filles du Jeu, din care urma să facă parte inițial, și Aurélia, de care este legat printr-o substanță similară și anumite procedee comune. În acest fel, La Pandora operează trecerea dintre literatura secundității și cea a ticrității. Textul este un amestec bizar de amintiri personale, dar mitic transfigurate. Pe de altă parte, Pandora,
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LITERATURA - UN MODEL TRIADIC ca figură mitică, și ca figură textuală, este un fel de emblemă sintetică a treimii, a cărei natură este într-un fel rezumată în „enigma indescifrabilă” gravată pe piatra lui Boogne pe care Nerval o reproduce parțial în Г text incipit:

„“AELIA LAELIA. Nec vir, nec miller, necandrogyna etc. Nici bărbat, nici femeie, nici androgin, nici tânăr, nici cast, nici Drăguț, nici modest, dar toate acestea laolaltă...” În sfârșit Pandora, asta spune totul, pentru că Nu vreau să spun totul”. (1.347)

Femeia se înconjoară astfel cu un halou ezoteric misterios. Prima femeie, echivalenta Evei, dupa mitologia greaca, androgina deci bivalenta, capabila sa posede simultan toate virtutile si toate viciile, Pandora intruchipeaza perfect idealul sincretic al treimii. Alături de el, adoratorul-victima lui devine și un erou mitic, un nou Prometeu:

„ „O, fiu al zeilor, tată al oamenilor! strigă ea, oprește-te puțin.

(...) Unde ai ascuns focul din ceruri pe care l-ai furat lui Jupiter?”

Nu am vrut să răspund: numele lui Prometeu mă nemulțumește mereu în mod singular, pentru că mai simt de partea mea ciocul etern al vulturului de care m-a izbăvit Alcide.

O, Jupiter! când se va termina chinul meu?” (I, 356).

Simplul călător de acum, iubitor timid și nedumerit al poveștilor Valois devine, după cum vedem, zeu, hoț de foc și tată al oamenilor - acesta este unul dintre polii transfigurării mitice a lui Nerval (al doilea va fi Orfeu în Aurélia și Les Chimères).

În ceea ce privește structura textuală, La Pandora este o mostră a ceea ce Nerval însuși numește „stilul abracadabrant” (I, 354). Textul traduce din partea autorului o conștientizare din ce în ce mai acută a puterii magice a limbajului, proces care va crește până la vârf - Les Mémorables cl Les Chimères. Forța malefică a femeii zeițe/diavol, suferința intermitentă a lui Prometeu se manifestă în smucitura unei substanțe lingvistice agitate, fragmentată de multe spații libere și un număr mare de paragrafe. Despre La Pandora am vorbit despre stilul disjuns, alcătuit din elipse, falii, adăposturi și salturi imprevizibile. Este, în sens literal, textul anulat ale cărui părți nu se lipesc între ele - mai mult, Nerval îi scrisese
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începutul manuscrisului său: „Iată cartea imposibilă, aici sunt teorii imposibile” și a descris el însuși textul drept „logogrif” (L. 384 bis, I, 1161).

Trebuie spus că La Pandora în care André Pieyre de Mandiargues vede „strălucirea unei adevărate iluminări, mai suprarealistă poate decât romantică” (1980) marchează un pas decisiv în evoluția poetică a lui Nerval, precum și într-o istorie mai largă a atitudini (de producţie şi recepţie) faţă de discursul poetic. Să precizăm că prin felul în care este mânuită limba, Pandora se apropie considerabil de poezie', indicii de poeticitate se văd mai întâi în ștergerea semnificatului în favoarea semnificantului. „Absurditatea” textului apare doar în raportul semnificantului cu semnificatul și dacă se pune drept criteriu conformitatea semnificației cu realitatea. Astfel, dezbaterea acerbă a anumitor Nervalieni pentru a depista sub figura enigmatică a Pandorei o astfel de prezență feminină reală sau chiar efortul de a lega „evenimentele” povestite de una sau alta perioadă a vieții - făptuitorului ni se pare că o întreprindere zadarnică. În opinia noastră, valoarea textului rezidă tocmai în această absență a transparenței referențiale. Și tocmai această imprecizie a semnificatului este cea care favorizează existența și practica simbolului pentru că vidul unui sens devine locul disponibil tuturor simțurilor.

Esența și logica poeziei (mai ales moderne) se situează mai întâi la nivelul semnificanților: aceștia se atrag și se condiționează reciproc, simpla prezență generând un nou sens, rezultat aproape exclusiv din acumularea de elemente formale, efecte de paralelism și ecouri. care operează în toate direcţiile în cadrul spaţiului-text (lectura tabulară). După cum remarcă pe bună dreptate M. Riffaterre, „în semantica poemului Глл? semnificațiile este orizontală. Funcția referențială în poezie se exercită de la semnificant la semnificant” (1979, p.38). În astfel de texte, limba dobândește o forță incantatoare și magică prin care poate influența realul - să desființeze și să facă lucrurile să existe, să le investească cu o nouă forță sau, dimpotrivă, să le facă inofensive („stilul absurd”). 6: cu „cuvintele sale magice”, Sétalmulc, sora califului Hakem (VO, 11.396) mută plăcile pavajului prin care se are acces la comorile fabuloase ale lui Haroun-al-Raschid. În Aurélia, există un pasaj foarte elocvent în acest sens (I, 384) în care eroul sfidează forțele malefice din moment ce este
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în posesia „semnului” înzestrat cu „putere magică” – iar semnul nu este altceva decât un gest și un „cuvânt necunoscut”.

Din același motiv (valoare magică incantatorie), discursul treimii este un context extrem de favorabil dezvoltării jocului sonor lipsit de sens aparent, esențial în magia tradițională 1 sau muzica: să cităm dintre exemplele date de Todorov (1978). ) - „Iarbă care nu a fost nici sădită, nici semănată / Pe care Dumnezeu a creat-o / Oprește sângele și vindecă rana!”; a lupta cu un vrăjitor. Rostin clasta, auvara clasta custodia duran” etc. Asemenea exemple sunt numeroase la Nerval, de la „Aelia Laelia”, „l'Aurélic-Lorély, le monde amondc, le diable vert-vauvert-aux vers” până la nenumăratele variaţii pe care Gérard de Nerval Labrunie le face pe propriul nume trăgând de aici şi cele mai fabuloase genealogii. Majoritatea afirmațiilor în limbi străine pe care le aude, fără a înțelege, în țările vizitate îi par formule misterioase (v. 11.108, VO: „La. Alla ila Allah” care trebuie să-i amintească de Aelia Laelia). În Le Comte de Saint-Germain, mortul resuscitat încearcă să-și păstreze viața prin formule ciudate „Peiku fo-hi! Buddha! Mah-deva? A-ah! Saba Saba-hi!” (1.548). Și atunci nu a preferat Nerval un „cl desdichado” ciudat enigmatic unui banal francez „dezmoștenit” ca titlu al celui mai faimos sonet al său? Cine știe dacă, abordați din acest unghi. Himerele nu ar dezvălui multe dintre multele „ghicitori” (alchimice, zodiacale sau altele) care au generat o bibliografie nervaliană atât de groasă? Uităm poate prea des că poetul nu a pretins altceva, pentru aceste sonete compuse „în această stare de reverie, supranaturalist”, decât „meritul expresiei”. (1.158-159)

Unele dintre elementele pe care tocmai le-am semnalat în La Pandora (alterarea referinței, asociere bazată pe semnificant) sunt definitorii și pentru discursul psihotic (vezi T. Todorov, 1978a). În cazul lui Nerval, s-ar putea pune aceste fenomene pe seama tulburărilor sale mintale sporadice (relativ și nesigur de altfel: „Nu sunt considerat nebun în Germania” - Pe un caiet, I, 427). Cele mai interesante exemple sunt basmul fantastic Monstrul verde și, printre textele nonliterare, scrisoarea pe care i-a adresat-o lui G. Bell de Strasbourg, 31 mai 1854 (I, 1112-1116). În Monstrul verde, fragmentarea materială a textului atinge limita finală - paragrafele sunt foarte numeroase și foarte scurte (aproape fiecare propoziție formează un paragraf); de
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călugăr „Capitolele”* (cinci până la şase pagini) evoluând spre concizie progresivă - ultimele două sunt reduse la o singură propoziţie; pentru ultimul, titlul este mai lung decât corpul propriu-zis al capitolului: „CE A DEVENIT DIN MONSTRUL VERDE” (titlu), „Nu am putea ști niciodată”. (text) - I, 512. În acest tip de discurs, deci, se remarcă: vizual - disjuns, fragmentare și deficit de substanță lingvistică; semantic - aceleași dovezi ale degradării imaginii pe care individul o are despre lumea exterioară - o succesiune de propoziții fără relație aparentă, care dă naștere la incoerență, contradicție, discontinuitate discursivă.

Există în textele de acest tip (vezi Les Chimères ar putea fi încadrat prin anumite trăsături ale lor) destul de „intoxicație verbală” de care psihiatrii vorbesc despre discursul psihologic în sensul preeminenței acordate semnificantului. S-ar putea obiecta spunând că acestea sunt trăsături ale discursului poetic în general, așa cum a fost definit mai devreme. Problema fundamentală constă însă în faptul că ceea ce dă sens întreprinderii literare și ceea ce lipsește eliberării verbale a psihoticului este intenționalitatea și sensul actului vorbitor în sine, care este întotdeauna tranzitiv și pragmatic. Novalis vorbește în Les disciples à Sais despre vorbire care nu se referă la nimic exterior, la facțiunea de a vorbi de dragul vorbirii; Flaubert vrea să scrie o carte „despre nimic”. Dar discursul care va rezulta va avea întotdeauna un sens, dacă doar voința de a nega acest sens. Dovada la Nerval - luciditate extremă, logică (termenul este foarte frecvent la Aurélia), subliniată în repetate rânduri, cu care vorbește despre lucruri ilogice, aparent cel mult, coerența inconsecvenței. Materialul lingvistic fiind dominat și restrâns, discursul său nu este cel al unui bolnav mintal, ci cel al unui poet. Câteva cuvinte acum referitoare la anumite texte mai degrabă neglijate de exegeza lui Nerval, uluite și atrase mai ales de „miracolul” Himerelor, ale Sylviei și IV Auréliei. Totuși, acestea sunt texte care, în opinia noastră, sunt expresia cea mai pură și mai elocventă a unui „povestitor” Nerval - o etichetă care i s-a lipit adesea fără prea multă justificare. Ne gândim la poveștile adunate sub litru Coules et faceties (litru de Nerval, 1852): La Main enchantée. Munsi re verde, Povestea adevărată a raței, Măgarul de aur. Contele de Saint-Germain, Portretul diavolului Aceste texte sunt încă, după părerea noastră, cele mai bune și singurele exemple de povești fantastice pe care le putem
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lega clanuri în munca nervalienne. Pe acest punct va trebui să combatem opinia lui Tz velan Todorov care, în cartea sa, exemplară în multe privințe, Introduction to fantastic literature (1970) vede în Aurélia „un exemplu original și vorbea de ambiguitate fantastică (p .45). Totuși, pe de altă parte, așa cum am precizat deja mai sus, literatura terțiară, și Aurélia prin excelență, constituie teritoriul „certitudinilor” (cuvânt foarte frecvent în text) al răspunsurilor, al realizărilor definitive. Cel care, pe de altă parte, a înțeles adevărata natură a fantasticului Nervalien este J. Bclcmin-Nocl care, în capitolul consacrat literaturii fantastice din Manuel d'Histoire littéraire de la France (1 72, partea a VIII-a, cap. . LXIX ), precizează că Nerval și Lautréamont trebuie să se ferească de secțiunea „fantastic”, deoarece, în ciuda rezonanțelor ciudate sau frenetice ale lucrării lor, nici unul, nici alții nu joacă să sperie un cititor complice — prea dedicați cuvântului lor, ei mai degrabă. compromite acest cititor în ea și prin ea. Majoritatea exegeților lui Nerval s-au mijit și ei, mai mult sau mai puțin trecător, la problema fantasticului din opera sa. După părerea cel mai des exprimată, fantasticul apare atunci când imaginația devine preponderentă și prevalează asupra celorlalte elemente care se aglutinează într-o mitologie personală, când nu se ridică la generalitățile mitului, oprindu-se ca să spunem așa „la jumătatea drumului” dintre experiența și forma ei sublimată. Confuzia lui Ttxiorov semnalată mai sus provine din faptul că se pot identifica în Aurélia anumite mărci formale (utilizarea persoanei întâi, imperfectul și modalizarea) pe care poetul le consideră a fi trăsături definitorii ale discursului fantastic. Dar acesta este doar un efect aparent, esența textului (din punct de vedere formal, semantic și pragmatic) este destul de diferită. După cum vom încerca să demonstrăm, Aurélia ilustrează un tip de discurs autonom, având caracteristici specifice, și anume discursul visului. Este adevărat însă că în el sunt incluse anumite elemente legate de fantastic, ceea ce nu este prea surprinzător, având în vedere natura „evanescentă” (Ttxlorov. 1970, cap.3) a genului fantastic, care poate exista cu adevărat doar la granița altor genuri.

Fantastul își găsește locul în rândul discursurilor terțiare întrucât, la fel ca icvc, el teptesente, după cum am văzut, un mijloc de acces la un alt nivel de existență, la zone de ticuri incontrolabile prin mijloacele obișnuite, contribuind astfel ca factor important la realizarea
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de la „comunicarea generală”, de la sinteza specifică la treime În teoria și practica genului, Nerval pare foarte conștient de specificul noțiunii de fantastic despre care face observații pătrunzătoare și precise (nu în Aurélia , nota lc, unde termenul apare cu greu). Îl face pe Jacques Cazotte (Les Illuminés) un precursor în „genul pur fantasy”; mereu despre el, vorbește despre „poezia fantastică” și despre „romanul fantastic” pentru care Diableamour-ul său reprezintă idealul. Diavolul Verde este denumit „spirit fantastic” și. după unele păreri, textul Fantastic, publicat în Le Gastronome, 8 mai 1831, este de Nerval (cu rezervele necesare, articolul este reprodus în ediția Pléiade).

Înainte de a identifica în textele lui Contes et facecies anumite personaje ale discursului fantastic, să precizăm că am exclus și din zona fantastică cele două povești integrate în Voyage en Οποια: History of the Caliph Hakem și History of the Queen of Martin. iar Suleiman, prințul geniilor, ca provenind mai mult din minunat, magic sau oniric - am observat în repetate rânduri identitatea substanței cu Aurélia (exemple de elemente comune: coborârea în lumea interlopă - Adoniram; tema dublului - Figura Hakem a Reginei din Saba, dominând capătul apolheotic al Aureliei).

În conformitate cu sugestiile oferite de textele nervoase, am plasat literatura ticrității sub semnul enigmei – într-adevăr, o altă denumire pentru discursul terțiar ar putea fi „discursul enigmatic”. Formula poate părea obscură în lipsa anumitor precizări indispensabile dar, pe măsură ce o poetică a enigmei pare să prindă contur (vezi Poetica 45/1981) sperăm să le putem oferi măcar parțial. Să precizăm de la bun început că vom vorbi de o enigmă: 1) în sens restrâns ca tip de enunţ care se referă la o „fizică” a vorbirii şi se referă la un sens ascuns; 2) într-un sens larg, metafizic, referindu-se la misterele lumii și ale universului. La aceasta ar trebui să adăugăm un al treilea sens, cel atribuit de Barthes (S/Z): la nivelul codului hermeneutic al narațiunii, enigma este o unitate funcțională a narațiunii, angajată într-un sistem de întrebări și răspunsuri.

Pandora, un text esențial între secunditate și tricritate, începe, așa cum am văzut, cu „enigma indescifrabilă gravată pe piatra Bologna” (1.347) care pare să marcheze prin poziția sa punctul de intrare în
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Г spațiul terțiar la fel ca „ușile de fildeș și coarne П'359) de la începutul Aureliei se află la granița lumii viselor („invizibile”). Pandora este, de asemenea, de două ori emblema enigmei terțiare, pe de o parte, textul este el însuși o enigmă (logogrif) prin trăsăturile stilului „întărit”, pe de altă parte, este înscrisul enigmaticului prin joc. de „șarade” în care personajele sunt antrenate și care ocupă partea centrală a textului - grație poziției sale mediane, succesiunea respectivă capătă valoarea unei mise en abyme retrospective.

Ni se pare că adevărata esență a discursului fantastic constă tocmai în natura sa enigmatică pentru că există în mod necesar un spațiu alb între cunoașterea eroului (cel mai adesea un narator vorbind la persoana întâi) și evenimentele reale care sunt pentru aceasta . erou întotdeauna „ciudat” sau neobișnuit, în orice caz, surprinzător și chiar de neînțeles, chiar enigmatic. Acest lucru nu este valabil pentru discursul visului - dacă există o enigmă despre vis, aceasta nu este la nivelul verbalizării, narațiunea visului fiind (vezi mai jos) doar o observație, o descriere a imaginilor și în același timp o încercare de a corelați, prin vorbire, două stări psihofiziologice - somnul și veghea. Existența „spațiului alb”, a discrepanței dintre ceea ce se întâmplă și ceea ce înțelege eroul despre el implică o altă caracteristică a narațiunii fantastice așa cum o imaginăm noi - în condițiile în care cuvântul și însuși actul de a nara evenimente bizare din zona fantasticul devine principalul instrument de elucidare a enigmei, în acest tip de narațiune se evidențiază însăși activitatea discursivă, ceea ce înseamnă că „marja” este foarte importantă și foarte extinsă.!! Trebuie precizat că „marja” aici este în opoziție implicită cu „ext” (vezi Pr. Récanati, 1979, cap. 7) și că este constituită din toate afirmațiile reductibile la „eu spun asta” și textul prin tot ce se spune. Marja provine dintr-o pragmatică a narațiunii identificată cu o voință a enunțului enunțat (o metavoință) care decurge dintr-o competență semio-narativă asociată unei competențe discursive și textuale, definind enunțul în sine ca o instanță mediatoare care face posibilă performanța, adică realizarea discursului vorbit. În cazul povestirii, această abilitate devine vizibilă în intervențiile directe (la persoana întâi) ale naratorului.

În basmul La main enchantée, pe care îl considerăm ca exemplu pentru fantasticul Nervalien, „marja” naratorului este foarte
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important. Trebuie spus că textul ilustrează un anumit tip de basm fantastic în sensul că naratorul care vorbește la persoana întâi nu își povestește propria poveste, astfel încât ne aflăm în fața unei narațiuni fantastice care se abate considerabil de la normele genului. Naratorul capătă astfel un statut extradiegetic, dar implicațiile sale directe pentru diegeză, mergând până la identificarea narator-personaj, sunt mai profunde decât ne lasă să vedem aparențele; obsesiile şi chinurile eroului Euslachc Bouteroue sunt toate ncr-valicnncs (v. J.-P. Weber, 1963; Richcr, 1963, cap. VI-2). Importanța „marginei”, destul de extinsă din punct de vedere cantitativ, provine din marea sa valoare metalexual, din faptul că oferă toate elementele pentru o poetică explicită a romanului, cuplată cu ironia inerentă oricărei narațiuni centrale. .despre denudarea procesului.La început „marja” destul de lungă se întinde pe primele două capitole și pe primul paragraf al celui de-al treilea.Abia aici, din punct de vedere diegetic, incipitul real este așadar. începutul „textului” (sensul indicat mai sus), riguros delimitat de restul de către narator:

„Toate acestea fiind deduse, /? crede că este timpul să tragi pânza. Și. urmând obiceiul vechilor noastre comedii, a da o lovitură din spate. Prologul care devine revoltător de prolific, până la punctul în care lumânările au fost deja stinse de trei ori de la deschidere. Să se grăbească deci să termine, ca (...); și asta se spune și acțiunea va începe.” (1.475 sn)
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După cum se vede, marginea dezvoltă nu numai dimensiunea metalexluellc, ci și deschiderea imerlextuală („vechile noastre comedii”).între cele două lumi: „ușile de fildeș și coarne” între somn-veghe (Aurélia) „pânză” între lumea reală – lumea fictivă (ME).

O nouă intervenție metalexluellc a autorității naratoare este situată la începutul capitolului 7, deci chiar în mijlocul textului care cuprinde 14 dintre ele în (da (starea unei secvențe de decor retro-prospectivă). Aspectul avut în vedere aici este că a temporalității narative și a relației dintre timpul povestirii și timpul poveștii (al scrierii):
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„Până acum am urmat exemplul fără să ne luăm mult mai mult timp să o spunem decât trebuie * pentru a continua; iar acum, în ciuda respectului nostru, sau poate a stimei profunde, pentru observarea unităților în sine, ne vedem obligați să facem un salt de trei zile. (1.485)

Naratorul este conștient de caracterul selectiv al diegezei, de nevoia de elipse („sări”) având în vedere decalajul obligatoriu, într-o narațiune de tip romanesc cel mult, între ceea ce se presupune că s-a întâmplat în poveste și ceea ce este spus în narațiune ca dezvoltare discursivă și textuală. Având în vedere statutul extremegetic al naratorului, intervențiile sale într-un text precum „¿¿гМшл fermecat” se situează exclusiv în „margine” (aceeași situație și în cealaltă schiță romanistică, Le Marquis de Fayolle). Aceasta introduce o distanță între el și evenimentele povestite, o distanță dându-i iluzia atotștiinței și atotputerniciei care l-a făcut să creadă că doar romanul („cartea infezabilă”) i-ar fi putut oferi echilibrul definitiv și calitatea de netăgăduit a scrisului. Cu toate acestea, discursul „romantic” al lui Nerval este plin de lacune, așa cum am văzut deja. În Le Main enchantée, ceea ce risipește irevocabil iluzia este o procedură asemănătoare cu cea folosită în Angélique (referirea cititorului la un alt text) prin care naratorul depășește „marja” indicată, care este în cele din urmă o convenție acceptată. Citim în capitolul 13, intitulat ostentativ Unde vorbește autorul-.

„Oamenii care doresc să cunoască toate detaliile procesului lui Eustache Bouterou vor găsi documentele în Ordinele memorabile ale Parlamentului din Paris, care se află în biblioteca de manuscrise. (1.503) 	1
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Cititorul este încă înfometat. Ar fi o ieșire prea abruptă într-o realitate prea cunoscută dacă „autorul” nu și-ar fi păstrat dreptul de a-și împinge scrisul în spațiul incontrolabil al „farmecului magic”, absent în documentele bibliotecilor:

„eXJX ΐ œla Ψ1'!1 s'a8'1 aici ne text]. În pnxx-urile Lust clic Boutcroiie, este vorba doar de duelul și ultrajele la adresa locotenentului civil, și nu de farmecul mSue da a provocat toată această dezlănțuire.” (1.503, sn) 	- magie care
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În ciuda tuturor abaterilor de la regulile genului, acest rând de propoziție ne obligă să citim Mâna fermecată ca pe o poveste fantastică și să o plasăm printre „povestirile bizare și supranaturale” (1.506). „Tulburarea” este cauzată de o serie de fapte neprevăzute pe care voința eroului nu le poate controla (tehnicile magice ale maestrului Gonin, acțiunea independentă a propriei mâini care nu-i mai ascultă etc.) de unde starea, specifică poveste fantastică, de surpriză perpetuă, chiar de îngrijorare a eroului în fața a ceea ce i se întâmplă. Cât despre „farmecul magic”, înaintea oricărei alte valori conotative, acesta trebuie luat în sensul propriu-zis al tehnicii magiei albe prin care maestrul Gonin, inițiat în secretele alchimice ale lui Raymond Lullc, știe să investească ființe și lucruri cu o putere supranaturală. Este ceva pe care noi îl cumpărăm și ale cărui convenții trebuie respectate cu strictețe. („Îmi ceri un farmec, a adăugat el, un farmec magic pentru a-ți învinge cu siguranță adversarul.” - 1.493) În ceea ce privește manifestarea discursivă, găsim în textul lui Nerval persque toate personajele discursurilor magice semnalate de Tixlorov (1978a) și considerat de noi ca intră sub a treia. Aceasta pentru că actul (și cuvântul magic) este simbolic prin excelență, referindu-se aproape în mod necesar la o serie de fapte altele decât faptele prezente.

Întrucât discursul magic este o subspecie a discursului narativ, formula magică este o micro-narativă cl toată această practică implică roluri actantice specifice - în cazul nostru: magicianul oficiant-dcsiinatcur (maestrul Gonin), beneficiarul destinatar (Euslachc) și obiectul. (mana). Există în Mâna fermecată două micro-narațiuni care înscenesc operația magică - combinând practici gestuale și practici lingvistice, prima în vorbire indirectă (1.494-95), a doua sub formă de citat (1.501-2 ). Trebuie spus că cuvântul magic care face parte din ritual are mai multe funcții: a) poate fi în același timp o dublare și o descriere a gestului pe care îl însoțește; b) click poate cere o enunţare performativă în conjurări, jurăminte, binecuvântări. blesteme etc., stabilirea relației dintre magician și obiectul magiei; c) poate avea o valoare incantatorie, luându-și puterea dintr-o sonoritate ciudată sau neobișnuită - în acest sens, se apropie de vorbirea poetică și tocmai această hiposlază o exploatează Nerval în secvențele care relatează ritualuri magice ( 1.494).
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Trebuie spus, cu titlu de concluzie parțială, că, într-un fel sau altul, în al treilea rând, vorbirea este întotdeauna un element de legătură între două lumi, două registre existențiale și această legătură se realizează cel mai adesea prin Г intermediar de procese de simbol. pe 	natură

Asemenea „mânei fermecate” care deschide toate ușile, permițând trecerea în cealaltă parte a lumii, putem vorbi, la acest nivel, de un cuvânt fermecat „capabil să concentreze, într-un punct de sinteză, mai multe axe semnificative. 4 	,...

Din tot ceea ce am spus până acum în acest capitol, rezultă că la un moment dat sau mai bine zis în anumite condiţii, limba sa investit cu o nouă dimensiune, cu o forţă pe care s-ar putea califica? de magie". Cuvântul este adesea folosit de poeți și, mai recent, de teoreticieni și lingviști – capitolul IV din cartea lui R. Jakobson și LR Waugh, The Phonic Framework of Language, se intitulează „Magia sunetelor limbajului”. (sn) Este, de fapt, o intensificare a limbajului obișnuit și o relație mai strânsă, mai autentică cu realitatea fenomenală desemnată, preconizată de acest limbaj sau încorporată în el. Pentru lingvist este tendinţa limbajului (poetic sau nu) de a se motiva tot mai mult, prin limitarea mai mult sau mai puţin evidentă a realului; pentru unii vorbitori (gândire primitivă, anumite boli psihice – glosolalie etc.) este capacitatea limbajului de a influența efectiv realitatea sau de a stabili comunicare cu altceva, de altfel de neatins; pentru un poet este un pic din ambele, dar mai presus de toate este un limbaj pur, „înalt”, esențializat, capabil să totalizeze și să sintetizeze realitatea, să o facă logică și armonioasă. Pentru succes, este necesar ca fiecare să reinventeze limbajul și să-și creeze propriul - acesta este sensul alchimiei Rirnhaldiane. S-ar putea spune că fiecare poet este un alchimist și toată poezia adevărată este o decantare meticuloasă a diverselor legături ale limbajului, - de aur, cel puțin în intenția creatorului. Pentru Nerval, autorul unui minunat poem intitulat Vers dorés, sensul acestei întreprinderi nu poate fi mai clar și totul converge către acest scop. („Muza a intrat în inima mea ca o zeiță cu cuvinte de aur;” - PCB, 1.65, sn) Cuvântul „magie” revine obsesiv sub condeiul său, fiind atribuit tot ceea ce îi permite sinteza și comunicarea cu o formă aută de existență. . Magia supremă este, fără toate, aceea a limbajului, pentru care este „universul magic” în care există un univers magic dacă nu un univers de cuvinte, capabil să „facă ilu-
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M TIERCEITY sioii” (Caietul lui Dolbreuse. 293)? Carnei olire sub formă aforistică concentrau punctele cheie ale schelei nervoase,

li 1 - „Există o lege. un sentiment de armonie care este rănit de orice dezacord care există în natură.Această sensibilitate are ceva de suferit în fiecare moment. Cred că aș avea nevoie de orașul Apocalipsei în care toată forma (linia) este tip, unde toată materia este prețioasă, unde toate formele sunt cea mai bogată dezvoltare a artei în care orice sunet este armonie și expansiune, orice miros parfum, orice gust, unde toată inteligența este genială. Armonia rezultă doar din contrast.”

Într-adevăr, Nerval a găsit, prin opera sa, formula magică de a îmbina generalul cu particularul, raționalul cu iraționalul, tipul cu încarnările sale concrete, preexistentul cu neobișnuitul, experiența colectivă cu experiența sa personală. .

După cum am arătat mai înainte, discursul terțiar este foarte propice dezvoltării unei activități paragramatice bogate la care Nerval este deosebit de sensibil. Fenomenul este perceptibil în textele ncrvaliene datorită numeroaselor efecte de ecou care favorizează o temă-cuvânt (Saussure, Slarobinski, 1971, p.23) sau o funcție-cuvânt (Kristeva) - este vorba de vocabil sau de desemnare (prin sansa?) pretioasa materie alchimica, materia focului si soarelui - puncte cheie ale mitologiei sale). Molul se găsește, angramalizat sau pur și simplu încorporat în alte cuvinte în majoritatea titlurilor terțului: Aurélia. Pandora, memorabilele. Monstrul Verde. Povestea adevărată a raței, măgarul de aur. Portretul diavolului, la care Lorély, Gorilla, Myrlho răspund de la puțin mai departe. Louise d'Or. Regina - atât de multe avatare ale Aureliei; într-o linie masculină: Orpheus, Prometheus Horus. Ante-ros, Adoniram - figuri privilegiate ale panteonului Nervalian și ipostaze ale poetului însuși, fără a uita că alături de Isis, femeia versatilă care stăpânește această lume, se află Osiris cu coroana sa de aur care reținuse în mod deosebit atenția lui Nerval (II). , 710). În cele din urmă se poate întreba dacă călătoria spre Est. spațiul soarelui răsărit, al tinereții și al inițierii nu este și o căutare a dorinței preferate, a sonorității solare. Mergând puțin mai departe pe această cale, am putea afirma că, din punct de vedere al sonorității simbolice, o asociere de tipul soarelui negru, atât de mult discutată, nu ne mai apare ca impertinentă (v. .1. Cohen, 1966). . cap. IV), dimpotrivă, aproape
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IA LITERATURA - UN MODEL TRIADIC redundant, deoarece negrul poate fi văzut ca un substitut pentru aurul pe care îl poartă înăuntru. De asemenea, să remarcăm în această privință că, pentru Nerval, e so ci non este echivalentul soarelui „mort” și al soarelui răcit care Γ0Ρθη 11 aceleași cerințe (inclusiv cuvântul aur) având același efect și e ct,. clarifica aparenta contradictie semantica. Este puțin probabil ca asocierea soarelui negru să fie încă într-o oarecare măsură confirmată de o asemănare a unei ordini grafice - prezența în ambii termeni a literei o, decisivă pentru aur, metalul solar și imaginea posibilă. care nu sunt insensibili la dimensiunea ideogiamatică a literelor. Putem aminti, cu titlu de contradovadă, că în cadrul aceleiași clase de „incompatibilități” rezolvate la nivelul semnificantului este înscris un alt clișeu sau motiv recurent al lui Neival. blonda cu ochi negri” (vezi poezia Fantezie). Un studiu mai amănunțit al fenomenului, susținut de un număr mare de exemple, ar legitima poate să facem din el o lege a scrierii nervaliene și chiar a discursului poetic în general: contradicțiile semantice sunt diminuate sau anulate la nivelul semnificantului prin sunet sau grafic. asemănări. Ne aflăm, de fapt, în fața unuia dintre neadevărurile poetului despre care vorbește Fonâgy (1966), un mesaj secundar care poate deveni mesajul permanent și latent al unui tot discursiv. Aceste mesaje sunt conținute în gesticulația fonetică și sintactică sau transmise prin transferuri lexicale sau gramaticale și fac parte, parțial, din inconștientul care își face drum prin forme și structuri acceptate, cunoscute, aprobate. De aici, această impresie de surpriză care rezultă uneori pentru poetul însuși care se vede copleșit de propriul discurs. De aici din nou această îmbogățire semantică venită din partea semnificantului despre care am vorbit deja (cap. I).7

Am putea pune preferința lui Nerval pentru aur, aur, aurire etc. pe seama preocupărilor sale alchimice, în raport cu o mitologie a focului - coloana vertebrală a gândirii sale și a operei sale. Dar, în afară de aceasta, este, fără îndoială, o fascinație sonoră exercitată de îmbinarea sunetelor respective, foarte frecvent întâlnită și răspândită într-o multitudine de forme care însoțesc folosirea însăși a denumirii metalului prețios. În Voyage en Orient, unde de multe ori este vorba de comori, ateliere subterane în care se lucrează toate metalele. Nei val se deda cu o adevărată ebrietate „de aur”. Există multe exemple în care combinațiile de sunet care se referă la aur sunt îngrămădite
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spații limitate de text. Să cităm cel mai ekx|uent - descrierea regelui Suleiman, prințul geniilor:

„Soliman arăta ca o statuie de aur cu mâini și o mască de fildeș.

Coroana lui era de aur și haina lui era de aur; violetul mantiei sale. prezent de la Hiram. prințul lui Гул a fost țesut pe un lanț de aur; aurul îi strălucea cureaua și strălucea pe mânerul sabiei; pantoful ei de aur se sprijinea pe un covor împodobit cu aurire; fierul lui era lapte în cedru auriu. (...) Soliman și-a umflat pieptul de aur, și-a ridicat brațul de aur și și-a trecut mâna cu mulțumire peste barba de abanos, împărțită în mai multe împletituri și împletită cu șnururi de aur. (11.5IX.sn)

Alături de el se află bătrânul general Banaïs, semizeul războiului, „înhămat cu lanțuri de aur și soarele în bijuterii, îndoit sub greutatea onorurilor” – (1L519, sn). Înainte de asemenea pagini, este greu să nu nu să accepte faptul că poetul încearcă să-și „aurie” propriul discurs, pentru a reda, printr-o iluzie cât mai perfectă, insulele sclipitoare ale lucrului descris.de Nerval însuși, când vorbește despre costumul prințesei Sétalmulc. (11.375), acel „foc de lumină de o strălucire prodigioasă” îi punctează discursul, concentrându-și și iradiind liniile sale de forță.frăgil unde proza devine poezie.

În ciuda efectului de redundanță aparent care iese în evidență din exemplele de mai sus, vorbirea anagramatizată poartă un sens mai dens, deoarece anagrama este un rezumat al sensului. În cazul numelui propriu (vezi exemplele de mai sus), anagrama contribuie la motivarea acestora și devine un fel de definiție care înlocuiește definiția nominală. Anagrama și paragrama introduc un element de continuitate și coerență într-o substanță lingvistică aparent amorfă, o legătură subterană între elemente aparent disjunse - recunoaștem aici o trăsătură de treime. guvernată de principiul continuităţii.

Am vorbit în capitolul III despre structura închisă proprie discursului secundității. spre deosebire de structura deschisă a textelor încartate la nivel terțiar, organizate după formula AI+A2+A3+ ...An. Ca test. cele două texte rezumative sunt de obicei plasate față în față, reprezentative pentru cele două categorii: Sylvie și Aurélia*. Avem
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ar putea vorbi despre acesta cu structură în serie sau 	...

text9. Această viziune este impusă de cea a naratorului însuși, adesea în serie (de încercări, de vise):

„Cu toate acestea, mă simt fericit cu convingerile 	dobândite

a lui. si compar aceasta serie de dovezi pe care le amJ

care, pentru antici, reprezenta ideea unei coborâri în fieruri” (1, 414, sn)

Această propoziție clausulară a Auréliei ne oferă o cheie retrospectivă a lecturii și ne obligă să citim textul ca povestea unei inițieri (orfice mai întâi) care se desfășoară în etape succesive. Observați ecou cu strofa finală a lui El Desdichado: „Și l-am străbătut de două ori biruitor pe Acheron: / Modulând pe rând pe lira lui Orfeu / Suspinele Sfântului și strigătele Zânei.” (I, 3). Această obligație a lecturii orfice a fost de altfel programată încă de la prima pagină unde se evocă printre „modelele poetice” ale Auréliei, Divina Comedie a lui Dante și apoi retransmise, amintită în mijlocul textului: „Eurydice! Euridice! A doua oară pierdut!” (I, 385) - epigraf și prima teză din partea a doua. Structura serială este dictată așadar de natura inițierii povestite, inițiere metaforizată de multe ori în text (imaginea cea mai convingătoare este cea a zeiței voalate, Isis, care se dezvăluie treptat inițiatului). Pe de altă parte, formele libere, deschise, continue sunt specifice structurilor estetice ale romantismului, printre care narațiunea onirice ocupă un loc privilegiat.

O întrebare care apare în special atunci când studiem Aurélia este dacă putem vorbi despre narațiunea de vis ca pe un gen independent și autonom. Considerăm mai puțin poveștile fantastice în maniera lui Hoffmann care folosește visul ca un simplu cadru. Aici visul este doar o graniță convențională al cărei rol este acela de a indica faptul că evenimentele povestite transgresează realitatea, că povestea este proiectată într-un spațiu în care totul este posibil; dar relaţia cu visătorul ca şi logica specifică visului sunt total ignorate. Considerăm, dimpotrivă, ca povestiri onirice lexcurile în care un subiect care vorbește la persoana întâi descrie, își spune propriile vise, încearcă să le repare prin scris. (sc) le explică raportându-le la alte niveluri de cunoaștere.În general, în acest tip de întreprindere, visul este conceput ca

mijloc de a explora necunoscutul, ca mod de a cunoaște și de a acționa.
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accesul la teritorii altfel inaccesibile. Am putut vorbi de o retorică a viselor, asemănătoare cu cea a poeziei. Iată de ce, astfel de texte vor avea mereu un statut incert, putând fi la legile document psihic (chiar medical) și pagina de literatură. Aurélia a dat naștere la nenumărate comentarii pe această temă, pe care nu intenționăm să le analizăm aici. Să ne amintim doar faptul că acest text a fost unanim recunoscut drept prototipul însuși al literaturii de vis și că tocmai a fost revendicat de suprarealişti ca o anticipare a propriilor experienţe.

Pentru a înțelege mai bine organizarea acestui tip de discurs, l-am comparat cu alte două texte similare și aparținând, după punctul nostru de vedere, aceleiași clase generice: E.Swedenborg (citat de Nerval drept „model poetic” , alături de Dante și Apuleius), Cartea viselor (Dromboken). Jurnalul anilor 1743-1744 (tr. fr.. ed. Pandora/ Le milieu, 1979); D. Michaux. Modalități de a adormi. Modalități de a dormi. (Gallimard, 1969) Am observat următoarele elemente care constituie și o serie de trăsături definitorii ale genului:

a) 	Structura serială a textelor, toate fiind alcătuite dintr-o serie de micronarațiuni care se bucură de un grad destul de mare de autonomie. Cu Nerval, fiecare poveste de vis poate fi considerată o poveste, o legendă, un mit și poate fi citită independent. Trebuie să menţionăm că, dacă Aurélia reprezintă exclusiv o colecţie de vise-viziuni-reverii narate, acestea se regăsesc pretutindeni în opera lui dc Nerval (am văzut asta deja în legătură cu Nuits d'Octobre cap.II). În această privință, se poate face o distincție între visele lui Nerval însuși și visele pe care le atribuie personajelor sale, deși acestea sunt încă propriile sale născociri și proiecția lui însuși. Acest fapt contează doar pentru că ilustrează modul formal pe care l-a ales Nerval! să-și relateze visele: persoana întâi sau a treia, prin intermediul unuia dintre personajele sale. Putem cita în această categorie visul lui Desroches din Emilie (FF), visele lui Yousouf din Istoria Cali/Hakem, visele Reginei Balkis din Istoria lui Raine du Midi sau visele lui Raoul Spilline din Regele din Ricette.

b) 	Secvențele poveștilor de vis sunt delimitate în raport cu restul textului, cu extra-visul, să spunem. Din acest punct de vedere. Aurélia (ca și textele lui Swedenborg și Michaux) este mai degrabă o fenomenologie a visului. Relația visului în sine este întotdeauna urmată de o analiză
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ΙΛ LITERATURE - A MODEL TRIADIC liza, a unei intervenții explicative („remarcile din opera lui Michaux) având rolul de a scoate la iveală un anumit sens, de a sesiza ' ' (cuvinte frecvente la Aurélia) imagini onirice. descrierea în sine poate fi luată ca un comentariu sau un al doilea grad care nu va fi niciodată mai mult decât o amintire de vis, deci o y-poteză, o fabricație în general incompletă, un aer fragmentar lăsat de narator. Acesta din urmă este doar un analist al visătorului, niciodată visătorul însuși: ceea ce îi separă este absența/prezența cogí о (Bachelard, 1968) și nivelul de conștiință în care se află întreprinderea. . Această dorință de a analiza visele prin cuvinte provine, pentru Nerval, din intenția sa primordială de a-și „direcționa visul în loc de a-l suferi, de a explica logic fanteziile nopții. Îl interesează în egală măsură influența viselor, a acelei lumi care se află dincolo de „porțile de fildeș sau de corn care ne despart de lumea invizibilă” (I, 359), asupra stării de veghe asupra vieții conștiente. În Aurélia, fiecare poveste de vis este urmată de un comentariu al autorului care analizează el însuși starea psihică pe care i-a provocat-o visul respectiv:

„Acest vis, atât de fericit la început, m-a aruncat într-o mare nedumerire.” (I, 374) „M-am ridicat plin de groază” (I, 392)

„Sentimentul care a rezultat pentru mine din aceste viziuni... a fost atât de trist încât m-am simțit pierdut.” (I, 393)

Pe langa un mijloc de cunoastere, visul devine pentru Nerval un instrument de introspectie si confruntare cu sine. După anumite opinii, visul nu este pentru Nerval decât o ficțiune convenabilă, o formă, un suport narativ, „scena” pentru expunerea căutărilor sale spiritualiste. Fie că este vorba de alegorii, ipoteze sau vise în sine, lumea viselor este pentru Nerval „o a doua viață”, absurdă și uneori hiperbolice, dar capabilă să compenseze neajunsurile primei. Punctul extrem este „revărsarea viselor în viața reală” (I, 363) și inversarea relației normale dintre vis și realitate. Raoul Spifame, avatarul lui Nerval, în strânsoarea „iluziilor sale de aur” (sn) „era convins că visele lui sunt viața lui și că închisoarea lui este doar un vis” (RB-If 242).' 	1

Să remarcăm din nou, din moment ce am folosit cuvântul „scenă”, că structura serială se datorează, în bună parte, și dimensiunii scenice și oneirismului care impune succesiunea liniară a secvențelor.
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c) 	Acumulare de construcții de tipul pe care l-am văzut, părea, am crezut, (vezi, auzit), am descoperit, am fost surprins, poate, dintr-o dată etc. care traduc, pe de o parte, surprinderea naratorului însuși în fața faptelor care îi ajung: pe de altă parte, un fel de dezîmputernicire față de ceea ce se povestește. Naratorul este în același timp actor și spectator al scenei respective, mai ales datorită fenomenului de dublare. Tema dublei ocupă un loc central în Aurélia (Prima parte, cap. IX). Dublul, „copil al raiului, copil al iadului” (11.714), pentru Nerval, nu înseamnă doar scindarea personalității, ci tot ceea ce răspunde unui principiu de diviziune: realitatea exterioară îi apare ruptă între bine și rău. într-o viziune maniheistă; toate lucrurile și cuvintele au un „înțeles dublu” (1.381). Propria sa ființă divizată este dezbătută în fața întrebărilor despre propria sa identitate și despre jocul de desfășurare al aparențelor („Eu sunt celălalt”). Prin căutare, subiectul se pierde între fragmentele identităţii sale dizolvate:

„Există în fiecare om un spectator și un actor, cel care vorbește și cel care răspunde. (...) Sunt eu cel bun? Sunt eu cel rău? Mi-am spus. În orice caz, celălalt. este ostil...”(1.381)

d) 	discursul visului este atât de esențial narativ – există întotdeauna o poveste (cel mai adesea ciudată) de spus. Trebuie spus însă că dacă această poveste este coerentă și logică este pentru că este întotdeauna o reconstrucție lucidă. Pe de altă parte, narațiunea este cel mai adesea o acoperire menită să creeze iluzia unei coerențe semantice care adesea lipsește în realitate.

În ceea ce privește substanța celor spuse, acesta este organizat în jurul câtorva imagini simbolice (legisigne în terminologia lui Peirce) cu valoare generalizatoare și arhetipală. Se impune o precizare: după cum știm, sensul atribuit de Pierce termenului „simbol” este diferit de sensul obișnuit și se referă la o relație convențională învățată între semnificant și semnificat, în timp ce opiniile actuale o susțin, dimpotrivă, pentru un semn motivat (Todorov. 1977). O joncțiune este totuși posibilă - potrivit lui Picrce. simbolul este specific treimii guvernate de principiul continuitatii si sintezei. Sintetismul este însăși esența doctrinei romantice bazată în întregime pe practica simbolului cu funcție unificatoare. Noi
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' găsește astfel înainte noțiuni cu conținut diferit, dar cu funcție similară - acesta este ceea ce ne permite să afirmăm că simbolurile de obicei

i romantici (termenul „simbol” este adesea întâlnit în urc ta folosit de Nerval sunt, de asemenea, simboluri în sensul pcirccen.^

; Aurélia ne oferă o întreagă varietate de vise: vise mari arhetipale, premonitorii11, vise malefice, la care trebuie să adăugăm visele de veghe, visele cu ochii deschiși, halucinațiile și viziuni. În utilizarea practică a analizei viselor, Jung distinge între vise personale și vise colective. Primele își au sursa în inconștientul personal și ca substanță a elementelor vieții visătorului. Visele colective sunt rezultatul „impactului unui arhetip asupra bărbaților” și depășesc personalitatea visătorului pentru că împrumută anumite imagini din fondul psihic comun. Această distincție este deosebit de importantă când luăm în considerare onirismul lui Nerval. Visele personale au un caracter individual și se nasc din amintirile, sentimentele și dorințele lui Nerval, precum și din evenimentele din viața lui de zi cu zi. Acest tip de vis a apărut deja în Les Nuits d'Octobre (vezi mai sus, cap. II). Ceea ce îl interesează pe naratorul-visător în acest caz este mai presus de toate felul în care evenimentele și impresiile din ziua anterioară ar fi putut acționa asupra minții sale pentru a declanșa o astfel de imagine – mai mult decât visul, sursa lui este cea care „interesează”. . Acest tip de vis ocupă un loc mai puțin important în Aurélia unde visul este contaminat de marile imagini arhetipale, de cele mai multe ori depășind limitele personalității visătorului pentru a se alătura inconștientului colectiv. Întrucât fiecare individ reproduce, la nivelul propriului psihic, gândul ancestral, aceste vise sunt populate de o serie de imagini simbolice tradiționale. Dintre aceste „mare imagini” – (termenul lui Jung, 1964), echivalente cu reprezentări colective, am putut identifica la Nerval unele dintre cele mai semnificative: Eternul Mama, Divinul Soț, Moartea, Steaua, masa sacră. Să observăm că în Aurélia și în celelalte lucrări ale treimii simbolurile (colective sau personale) beneficiază de un loc în lumea magică numai în măsura în care sunt capabile să contribuie la armonie și la comunicarea „generală”. În centru se află. găsește „o figură animală colectivă” din care emană „centrii individuali” pe baza „analogiei forțelor electrice ale naturii” (I, 396).

Este același motiv - cerință a continuității, fuziunea contrariilor - care explică preferința lui Nerval pentru liguri și ființele sincretizate-
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lic, chiar androgin şi polivalent12, atât de bine definit de inscripţia pietrei de la Bologna citată de Nerval în La Pandora et le Comte de. Saint-Germain (vezi începutul acestui capitol). La nivelul textului, această idee se concretizează prin câteva imagini pivot care polarizează întreaga substanță textuală:

- 	PI, c. IV - vizita la strămoși, în lumea interlopă: fuziunea trăsăturilor diferiților oameni („Trăsăturile părinților morți pe care îi plânisem s-au găsit reproduse în alții”- I, 367); întruparea sufletelor strămoșilor sub formă de animale. Imaginea crește încetul cu încetul pentru a duce la o fuziune generală a ființelor și raselor: „Mi s-a părut că văd un lanț neîntrerupt de bărbați și femei în care eram și care eram eu însumi”; - I, 368)

- 	PI, ch.VI, celebru vis al fuziunii celor trei femei. Descrierea fuziunii persoanelor pe care Nerval o face aici este elocventă pentru mecanismul de realizare a imaginilor sincretice în general: „fiecare a fost (...) un compozit al tuturor, ca acele tipuri pe care pictorii le imită din mai multe modele pentru realizarea completă. frumuseţe. ”(I, 373, sn)

- 	PI, ch.Vil, figura Auréliei pictată sub înfățișarea unei divinități văzute în vis (Isis).

- 	PI, c. HIV, „zeița strălucitoare” (Isis) și avatarurile ei, creatoare a diferitelor rase (Divos, Peris, Merfolk, Salamanders) și care asigură pentru totdeauna evoluția vieții (I, 376).

- 	PH, cap. IV, femeia din Paris care cântă lângă masa lui într-un restaurant - recunoaște sub trăsăturile ei pe cele ale Auréliei și atribuie această asemănare trecerii spiritului de la unul la altul.

- 	Pii, cap.V-VI, Isis, „mama și soția sfântă”, cu „nume magic”, apărându-i uneori sub figura străvechii Venus, alteori sub trăsăturile Fecioarei creștinilor ( 1, 404). Sincretismul feminin nervalian culminează cu aceste cuvinte atribuite zeiței:

„Sunt la fel ca Maria, la fel ca mama, la fel ca în toate formele pe care ai iubit-o mereu”. (1, 399).

Această figură ciudată ajunge să fie identificată cu „tipul etern de frumusețe” (I, 407) încă din gândirea lui Nerval. toate formele create corespund unei lumi de tipuri. („Să urmărească aceleași trăsături la femei diverse. Îndrăgostite de un tip etern”. - 11, 706).
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Rețineți că „comunicarea generală” preconizată de Nerval, cea care leagă pământul și cerul, microcosmosul și macrocosmosul, lumea internă-lumea exterioară, trecutul și viitorul, precum și rasele, erele și indivizii dintre ele este în întregime fizică și perceptibilă de către cei atenți. simțuri - este suficient să fii în posesia „formulelor misterioase care stabilesc ordinea lumilor” (I, 404). Ca atare, putem identifica în Aurelia și Memorabilia o serie întreagă de imagini menite să traducă această legătură materială între fragmentele universului: abisul care străbate globul și permite poetului să coboare în lumea subterană, inelul oriental datorită la care poate comunica cu steaua, prisma care sintetizează și descompune lumina, spalierele și spalierele care susțin leagănele și „traseele lungi” de verdeață cataratoare, rețelele inextricabile și, în general, tot ceea ce se intersectează, îmbrățișează. și leagă; o altă serie include simboluri versatile care proiectează totul pe un plan mitic: steaua, soarele negru, luna - sediu al sufletelor, șarpele care înconjoară pământul și ale cărui întinderi sunt cimentate de sângele oamenilor, animale fantastice (lama înaripată). din lumea interlopă, calul, pisica, copilul unei zâne), plante investite cu forță magică (nu-mă-uita, micul albastru Heur - preferatul romanticilor sau fantasticul Heur d'anxoka, „floarea de sulf , floarea orbitoare a soarelui” - 1, 411)13. Uneori, toate aceste elemente sunt articulate în constelații simbolice, deosebit de bogate în forță semnificativă - marile vise sunt adesea cele care preiau mituri preexistente. Să cităm în acest sens: visul Orașului Misterios (PI, cap. V) - oraș ideal, locuit de o neam fericită, posibilă imagine a paradisului pierdut; viziuni trasând miturile potopului și apocalipsei - PI, cap. Vili; PII, c. IV) care au atât misiunea de a marca finalizarea unui ciclu de existență a pământului și a raselor și începutul unei lumi noi, răspunzând astfel credinței nervaliene în înviere, regenerare și reînceput. De aceeași idee se atașează și episodul gropii comune (P. II, cap. VI) „unde istoria universală a fost scrisă în rânduri de sânge” (I, 407). Deși tipul etern de frumusețe a fost „distrus și tăiat în o mie de bucăți” și rasele slăbite, speranța unei lumi noi se lasă să devină prin „generația descendentă a raselor viitorului” (viziune prospectivă, proprie a treimii) . După cum am subliniat deja (a se vedea tabelul, p. 120), angajamentul asumat la nivel de terț conduce la certitudini definitive. Eșecul secundității se transformă în victorie și convingeri de neclintit.
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laminate, construite pe consonanță și armonie capabilă să depășească fragmentarul spațiului, al timpului și al ființelor singulare:

„Trecutul și viitorul nostru sunt unite. Trăim în neamul nostru și neamul nostru ticălos în noi.” (I, 368)

Două idei ordonatoare se regăsesc în locurile privilegiate ale discursului terțiar pentru a defini într-un fel legile de funcționare ale „lumii magice” dar și ale discursului care vorbește despre ea: circularitatea și extinderea. Imaginea cercului cu avatarurile sale (sferă, spirală etc.) este, după cum am văzut, una dintre metaforele bântuitoare ale lui Nerval. În afară de toate semnificațiile aprobate care pot fi recunoscute în el, cercul este pentru Nerval cea mai perfectă imagine a traiectoriei eului în căutarea propriei identități și care se hrănește cu propria sa substanță („Mă întorc într-un cerc prea îngust. ” - L 287, 1094). Pe de altă parte, cercul și spirala traduc inieux-ului esența treimii, bazată pe principiul continuității. Cât despre mărire, indiferent de forma în care o vedem manifestată, ea exprimă întotdeauna evanescența, aspirația către infinit, tendința de a înțelege totul și de a se contopi cu totalitatea universului, („sufletul meu a crescut în trecut și în viitor” - II, 366). Dar dacă măreția devine rampa de lansare care proiectează ființa către regiunile cosmice prin desființarea spațiului și timpului, înseamnă și o pierdere:

„Ea, fugisem, o pierdusem. Făcusem „rande” (Carnei du V. О., II, 718)

Asemenea zeiței Isis care „dispare și se rememorează în propria ei imensitate” (I, 301), în momentul morții sale, Aurélia începe să crească sub o rază limpede de lumină. Umbra mărită pe scara universului scapă fără ca adoratorul ei să o poată reține: „Am pierdut-o din vedere pe măsură ce s-a transfigurat, căci părea să dispară în propria-i măreție”. (I, 3/4)

Am afirmat că circularitatea și extinderea nu numai că definesc logica universului Nervalian în ansamblu, ci și discursul treimii în forma sa cea mai specifică. Într-adevăr, structura serială de care am vorbit, construită în întregime pe juxtapunerea paratactică a secvenţelor este, cel puţin teoretic,
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prologcablc la infinit (A) + Ai + A? + ... + An). Această progresie aditivă reprezintă o creștere cantitativă a vorbirii care pare să crească de la sine: fiecare nouă secvență poate fi un punct de plecare pentru următoarea. Pe de altă parte, această secvență esențial liniară contrazice aparent circularitatea invocată mai devreme. Ele nu sunt deloc atât de contradictorii întrucât „lanțul” nervalian este, după cum știm, neîntrerupt (chiar circular) obligat să treacă și să treacă prin aceleași puncte. Secvențele sunt fundamentate pe elemente comune: motive, figuri mitice, termeni obsesivi,. structuri recurente astfel încât circularitatea intervine ca actor supraordonator al liniarităţii. De asemenea, să subliniem că fiecare secvență, având în vedere închiderea ei și autonomia sa relativă în raport cu întregul, reprezintă o circularitate în cadrul liniarității în creștere. Să adăugăm și faptul că înțelegem această lărgire a discursului și în sensul unei evoluții a materialului lingvistic spre un aspect elastic și neted14, cel mai bine perceptibil în Les Mémorables. Se poate observa, în legătură cu aceste texte, de multe ori în comparație cu Iluminațiile riinhaldi-cnnes că la fel ca acestea, aceste mostre de proză poetică pură sunt în același timp transparente cl opace necesitând o lectură literală și polisemică. Aceeași absență a legăturii logice și semantice între enunțurile inserate într-un mod aparent arbitrar care par să se articuleze doar în funcție de atracția lor materială - sonoră, grafică, structurală. Să citam unul dintre cele mai elocvente exemple:

„Ies dintr-un vis foarte dulce: am văzut-o transfigurată și strălucitoare pe cea pe care o iubeam...

O stea a strălucit brusc și mi-a dezvăluit secretul lumii și al lumilor. Osana! pace pe pământ și slavă în ceruri! Din sânul întunericului tăcut au răsunat două năpârliri, una serioasă, alta ascuțită, - și sfera veșnică îndată a început să se întoarcă, Fii binecuvântat, o octava întâi care a început imnul divin! De duminică până duminică îmbrățișează fiecare zi în rețeaua ta magică. Cuvintele te cântă către văi, izvoarele către râuri, râurile către râuri și râurile către ocean: aerul vibrează, iar lumina sparge armonios florile înmugurite. Un oftat, un fior de dragoste iese din sânul sforăit al rătăcirilor, iar corul stelelor se desfășoară în infinit; departe semințele noilor creații” (I, 410)
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Efectele ecourilor și reverberației sonore, simetriile lexicale, paralelismele și cuplările prezente la toate nivelurile textului, pulsațiile strict materiale ale substanței verbale fac din acest fragment de discurs nervalian un loc de concentrare extremă a forțelor limbajului similar cu „vârful zvelt” evocat la începutul Memorabiliei – este ipostaza alchimică și magică a limbajului când actul verbal tinde să coincidă cu gestul de a lua în stăpânire lumea. Textul este încă un exemplu de sinteză a unora dintre motivele preferate ale lui Nerval. În fine, să remarcăm că elementul organizator al universului, factorul armoniei și ordinii, este muzica - limita superioară a poeziei. Muzica este prezentă aici într-o dublă ipostază: tematizată în mod explicit - vorbim despre ea ca pe o verigă universală („corul stelelor”) capabilă să genereze „rețeaua magică” la scara cosmosului; și implicit – melodia și vibrația propriu-zisă a substanței verbale mânuite de poet. Și nu întâmplător octava devine elementul central și organizator - nu este cea mai bună reprezentare a liniarității circulare, a unității în diversitate, cu ultima sa notă identică cu prima? și amintind de spirala care trece prin aceleași puncte, dar la diferite înălțimi? Nu este și seria finită care generează combinații infinite?

În cele din urmă, recompunerea scării disonante rămâne cea mai bună definiție a întreprinderii nervaliene în întregime.
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1 	N. Grocben. 1978. Empirization y csl conceput ca aplicarea la studiile de literatură a schemei generale a procesului cercetării empirice (vp 31). bazată pe observație și experiență în dependență strictă de lapte. Această soluție nu poate fi satisfăcătoare decât pentru o primă etapă în formarea unei științe a literaturii.

2 	Să cităm definiția literaturii („enigmatică practică mai presus de toate)” dată de .1. Kristeva în 1978: „nominalizarea unică, imposibilă care face ca toată experiența subiectivă să fie în starea sa de infinit. Alcătuit din limbaj, dar ireductibil în apariția sa la operații și categorii lingvistice; (din textul „Foc pentru foc” dat ca argument la ediția din 1978 a lui Séméioliké).

3 	Ch. S. Peirce. 1.368. str.79. Pe parcursul prezentării noastre, dacă nu se indică altfel. citate din Peirce sunt preluate din ediția franceză. Scris pe semn. cules, tradus și comentat de Gérard Delcdallc, Seuil. 1978. Dacă nu se indică altfel, pagina de după citare se referă la acea ediție; celelalte cifre se referă. după obicei, la Hârtiile Adunate. Harvard University Press, voi. 1-6 (1931-1935). zbor. 7-8 (1958) - primul număr denotă volumul urmat de paragraful din volum.

4 	După cum știm. aplicarea modelului logic în lingvistică a condus la constituirea unei lingvistici logice. În ceea ce privește abordarea logică a literaturii, trebuie să cităm mai întâi studiile referitoare la gramatica narativă, în special modelul constituțional al lui Greimas.

5 	Acest proiect ar putea corespunde dorinței exprimate de J.-Cl. Gardin când vorbește despre „limba lumii, hrănită de toate artele și toate științele” (1974 Р-59).

6 	Sugestii interesante și repere importante referitoare la acest raport pot fi găsite în nr. special din revista The Monist, vol. 63. nr. 4. octombrie 1980. intitulat Philosophy as Style and [.iteratine as Philosophy. Să cităm din articolul lui Ed. G. Lawry. „Litcratura ca filozofie: The Moviegoer”: „Întrebarea dacă literatura poate fi citită ca filozofie depinde poate mai mult de concepția noastră despre filosofie decât de concepția noastră despre literatură. Probabil că vom considera literatura drept o filozofie serială. Cu cât mai intuitivă, mai evidentă, mai intuitivă și vizionară, vom aborda filosofia.
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fi. (mai probabil el va lua literatura ca filozofie scrisă.” (P.547)

7 	I..Wittgenstein: „Lumea este suma totală a faptelor, nu a lucrurilor.” -Tractat us logico — philosophies, 1.1. tr. Ir. Gallimard. 1961. р.43.

8 	Tr. of Sinn and Redeutimg de Claude Imbert, în vol. Scrieri logice și filozofice. Prag. 1971. Pentru problemele puse de traducerea termenilor sinn și bedeutung v. W. și M.Kneale. Dezvoltarea logicii, tr. rom. Dacia. 1975 (autorii traduc bedeutung ca referință) și A. Dumitriu, Istoria logicii, Ed. did. și ped.. 1975. р.871.

9 	VM Bunge, 1974; P. Botczalu. nouăsprezece optzeci și unu; I. Pîrvu. 1974. cap.III.

10 	Dacă nu se indică altfel, toate citatele din Nerval sunt preluate din Gérard dc Nerval, Oeuvres, text stabilit, prezentat și adnotat de Albert Béguin și Jean Richer. Biblioteca Pléiadei, volumul I ct П, Gallimard, 1956. I960.

11 	Pentru analiza detaliată a acestui tip de activitate, v. în special studiile lui J. Kristeva – activitatea intertextuală este explicată în termeni de geno-text și feno-text. Intertextualitatea formează subiectul multor dezbateri, considerentele referitoare la ea fiind prezente într-un număr foarte mare de lucrări a căror enumerare este imposibilă.

12 	În prima direcţie s-ar putea încadra o lucrare ca cea a lui Cl. Bremond. 1973.

13 	Subtitlul lui Begriff schrift: eine der aritmetischen nachgehildete Fortnel-sprache des Reinen Denkes.

14 	Pentru comentariul asupra aspectului tipografic al Trocíalas. v. G. - G. Grancr, prezentarea antologiei Ludwig Wittgenstein, Seghers, 1969. p.23 și sv.

15 	Wittgenstein, antologie citată, p.134.

16 	Se presupune că reflecțiile Paradoxe et Vérité urmau să fie integrate într-o lucrare proiectată de Nerval sub titlul Pensées, Philosophie. Religie. Este ceea ce reiese cel puţin din interpretarea dată de autorii ediţiei Pléiade a listei operelor lui Gérard, stabilită de el însuşi (I. 1280, nota 1 pentru PV).

17 	Acesta este motivul pentru care suntem înclinați să aderăm la opinia naratologilor care consideră că problema perspectivei, viziunii sau punctului de vedere narativ este o problemă falsă (Ijcfebvre, Booth),

18 	Punctul de vedere al lui R. Champigny, 1972.

19 	Dc acest punct. vedere, definiția dată de domnul Schorer ni se potrivește perfect: „Când vorbim de tehnică, înțelegem aproape totul. Căci tehnica este mijlocul prin care experienţa scriitorului care constituie subiectul îl obligă să-i acorde atenţie; tehnica este singura cale pe care o are pentru a descoperi, explora și dezvolta subiectul, pentru a-i transmite sensul și. în sfârşit, să-l evaluăm.(...) Tehnica în opera fictivă este constituită cu siguranţă din toate aceste forme evidente de Caracatiţă care sunt de obicei considerate a fi totalitatea ei şi multe altele”. -„Tehnica ca descoperire”, apud. W. Booth, 1976, p. 123.nl().

20 	Acest mecanism al nașterii unui nou text din anumite „surse” este analizat amănunțit de Nl Popa, 1930.

21 	Nerval. Corespondenţă, L 33, 809-810; 1,46. 1.825.

22 	Pentru opoziția angajată/dezlegată în narațiune, v. R. Champigny. 1972, P-9.

23 	Pentru o discuție mai detaliată a se vedea. domnul Mureșanu lonescu 1981 b.
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Capitolul I

1 	Pentru un inventar aproape compiei al locurilor de muncă agricole „discurs . v. D.

Maingucncau. 1976. p. II și sv. 	,,, rtVWption

2 	Putem percepe în ea un nou clement de mix crm e ' similar realizabil al grupului Tel Quel: „!. ...) textul nu este niciodată altceva decât un fragment' (J.-L. Houdebinc, Premíete a[ p.

noțiunea de tcxle" în teoria mulțimilor. 1968 (1980) p. 265.) 	m(Vblités

3 	Folosim termenul „sintaxă” într-un sens larg care se referă la modalități.

de relație, combinare, împletire, la diferite niveluri. Pentru o examinare ulterioară a acestui aspect. v. M. Murcsanu lonescu, 1977. 	n

4 	În domeniul romantismului, v. Cl. Duche t, 1975; S. Fclman. 177. . Pentru o

abordare mai generală, v. Ph. Dubois. 1977. Pentru referiri la sonetele lui Nerval, v, M. Murcșanu lonescu, 1979. 	,

5 	Acesta este adesea denumit „cocoș-un-măgar” grafic cu care Nerval a înconjurat un portret acum celebru, publicat de M. Tourneux în L'Age du Romantisme și preluat de J. Richer (1947). Inscripțiile americane ale lui Nerval sunt: linia germană de sus (semnalizare) foc G-rar, un design reprezentând o geai sau un corb într-o cușcă, jos: Eu sunt celălalt, o pecete a lui Solomon marcată cu un punct în centru.

6 	Cu siguranță nu luăm în considerare banda desenată cu statutul ei specific în care textul este un apendice la imagine.

7 	Să remarcăm că ideea de reformă, schimbare, progres este pusă sub semnul „graficului” așa cum rezultă din titlurile complete ale lucrărilor lui Restif: Le Mimograph sau Idei de femeie cinstită pentru reformarea teatrul domestic, 1770; Antropograful sau Г Omul reformat, titlul sub care Restif a făcut publicitate Andografului. 1782: „Fhermograful sau ideile unui om cinstit despre un proiect de reforma generală a legilor”. 1789: Glosograful sau limba reformată, lucrare inedită (apud ed. Pléiade, П. 1487)

8 	Este greu să nu ne gândim la corespondenţele baudelaireene; prea puţină atenţie s-a acordat până acum rolului de pionierat jucat de Nerval şi în acest sens.

Scanat cu OKEN Scanner

9 	Ijî text intitulat Jemmy. inserat de Nerval în volum, a încetat să fie integrat în acesta, mai ales după studiul pătrunzător al lui Nl Popa (1930) care demonstrează că este doar o simplă traducere și imitație a textului german Chrislophorus Bdrenhauter de Charles Seal.sfield (pseudonim). lui Karl Posti), Autorii primei ediții Pléiade îl consideră a fi „un corp străin” și nu îl reproduc. O opinie contrară este exprimată de G. Schaeffer (1977) care urmează ediţia stabilită de L. Cellier. Garnier-Flammarion, 1965. textul a fost reintegrat în Les Filles du Feu de către autorii celei de-a doua ediții Pléiade, t.lll, 1993, argumentul principal fiind respectul pentru proiectul nervalian inițial,

10 	Folosim termenul hypers igne în sensul de grupare sau complex de semne date ca a (da (v. R. Marty, 1980),

11 	Această situație este observată cu privire la Peirce de către Pr. Peraldi în Prezentarea nr. specială de limbi 58/1980 („Semiotica lui CS Peirce”).

12 	Pentru situatia actuala a operei pcirceane si interesul pe care a continuat sa-l trezeasca de la moartea autorului - (1914). v. MH Fisch. 1980. Pe terenul francez, lacuna reclamată de G. Mounin în 1970 (Introducere în semiologie’) privind „absența unui bun studiu despre Charles Saunders Peirce (...) al cărui t Koi ie generale des signs este fără îndoială unic. ” (p.8) a fost parțial completat
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prin traducerea lui G. Delcdallc (19/8) precum si publicarea nr. special de tan jjaçe.v 58/1980.

13 	Peirce a apelat aici la exemplul de grafice: un grafic cu trei brațe nu poate fi format din grafice având fiecare două sau un braț, ci combinații de grafice de (brațele împăraților fiecare sunt folosite pentru a construi grafice cu tot numărul de brațe superioare până la trei). .

14 	Peirce este conștient de posibila analogie cu metoda hegeliană, în ciuda antipatiei sale declarate pentru Hegel, dar subliniază filiația față de categoriile lui Kant - v. 8.329. p. 23; 1.544, p. 118.

15 	Delcdallc, comentariu la ediţia franceză 1978; J. Réthoré, 1980.

16 	R. Marty, 1980. După unele opinii (G. Delcdallc, comentariu 1978), Ch. Morris însuși a confundat interpretantul cu interpretul, ceea ce ar fi dus la „eșecul parțial al întreprinderii sale” ( p.218).

17 	Pe tot parcursul acestui paragraf, am folosit termenul „critic” într-un mod convențional, fără a ține seama de varietățile de abordări posibile (poetice, semiotice, psihanalitice sau altele). Cuvântul desemnează aici orice discurs având ca obiect un alt discurs, literar sau discurs asupra discursului literar. Despre critica ca metadiscurs v. de asemenea S. Alexandrescu, 1979, „Critica literară: metadiscurs şi teoria explicaţiei” în Introducere în analiza discursului în ştiinţele sociale. Topor.

18 	Calificări împrumutate din clasificarea lui Morris (1946), citată mai sus, p.55. Clasificarea noastră nu se potrivește cu ea în sensul că nu este posibilă introducerea unei întregi clase Morris într-una dintre categoriile pe care ni le propunem.

19 	Apesivi/intertextualitatea externă urmele textelor autorilor perceptibile în textele unui autor și intertextualitatea internă referirile, implicite sau explicite, la alte texte ale aceluiași autor.

20 	„Blonda cu ochi negri” - motivul preferat al lui Nerval precum și al prietenului său Th. Gautier; v. G. Pui, 1966.

21 	Shakespeare, Negustorul de la Veneția, Actul H. Scena 5.

22 	Orice altă formulă este reductibilă, așa cum a demonstrat Peirce. la un model triadic.

23 	Putem fi criticaţi că nu am respectat articularea obişnuită: întâietate/secund/a treia; qualisign/sinsignc/legisign; pictogramă/index/simbol și să fi stabilit ordinea index/icoană/simbol. În primul rând, să lămurim din nou, este doar o preponderență. Pe de altă parte, există motive pentru a atașa pictograma la secundă. Potrivit lui Peirce, icoana este articulată în trecut care este propriu secundității și indicele prezentului, propriu primului. Să cităm și această notă a lui G. Deledalle: „O icoană este de ordinul secundității, o idee este de ordinul treimii” (Ch. S. Peirce, Writings on the Sign, p. 149). realitate textuală și implicaţiile semantice ale lucrării lui Nerval ne-au întărit convingerea.

24 	Am menținut gruparea de texte propusă de prima ed. Pleiadă.

25 	Desigur, majoritatea textelor nervaliene au un caracter autobiografic. Dar, așa cum spuneam, am luat în considerare o preponderență. Textele înscrise sub 2a sunt mai clar marcate de pactul autobiografic - ele ilustrează ceea ce se numește în general „literatura memoriei”.
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Capitolul lì

f a lu-ivi.sions.

1 	Pentru acest aspect, v. Cl. Duchet. 196,3: M.-J. Lcfebve, 1971. cap. V.VI

2 	Excludem, evident, din această calegoiy călătoria pe lună,

tematizează călătoria sau care relatează o călătorie imagnu ( 	· nronosc acest tip de

în centrul pământului. etc.). După cum va rezulta din analize că ™· „Povestea mea nu poartă semnele literaturii de călătorie. . 	¡j ,

3 	Deși este unul dintre cele mai interesante texte ale lui Nerval. Nu m-am bucurat prea mult de atenția exegeților. Cele câteva comentarii qwexis s-au datorat .1. Bogat. 1963. c. XII: R. Camere. 1969. c. IX: R. Ioan. 4/17. d. вопу. 1 )Л>4 V. Angelica. 1. 161-162: textul ¿e rollino historique - 44Я-449: digresiunea asupra romanului interzis, desprins din Istoria abatului de Bucquoy. II. 1466-

5 	Această categorie include, de exemplu, pronumele demonstrative în sin-

vulicr („aceasta” și „acea”), substantive proprii (Venise, Napoleon), pronume personal și impersonal singular („el”, „ea”, „tu”, „el” neutru), expresii care încep cu articolul hotărât urmat printr-un substantiv. califica sau nu. singular ( la table , „bătrânul”, „regele Franței”). 	muin-7-2

6 	Pentru o astfel de discuție despre realism, v. Ph. Hamon. 1 7/3.

7 	De notat că identificarea cu altul are și o explicație „fizică” pentru Nerval — el se crede, așa cum recunoaște, printr-un efect de psihoză, o reîncarnare a eroului secolului al XV-lea (v. 1.151).

S 	Pentru această noțiune, v. domnule Foucault. 1971.

9 Pentru o analiză cantitativă a Călătoriei spre Est, v. G. Schaeffer. 1967, p. 386-389. Autorul rezumă rezultatele într-un tabel menit să evidențieze „planurile profunde” ale lucrării, dând seama de numărul de subdiviziuni, numărul de capitole, lungimea subdiviziunilor, structura comentariilor. Noi am făcut-o singuri. independent, o analiză similară a structurii lui Angélique (vezi mai jos).

10 	Pentru această articulare cu miturile personale ale lui Nerval, v. G. Schaeffer. 1967.

11 	Granger, Eseuri despre o filozofie a stilului. Colin. 1968. apud. JJ Natiez

1974. p. 12. 	„1

... „ Dintre contribuţiile teoretice ale 'es Pr*nc*Pa'cs privind descrierea să menţionăm · Ph. Hamon. 1972; R. Barlhes, 1968. 1970: G. Genette 1966· M Ba 977 M p' Blanchard. 1980: Articole de Poetică 43/1980 	'?77' M'h'

p'SÎS"dc parafraza în lc scns 	ал.

14 	Pentru această distincție, v. AJ. Greimas. J. Courtes 1979 p

15 	Fragmente din viitoarea Călătorie în Orient sunt publicate în Ί 846 în ГЛИІ» sub coperta Senzații de călător entuziast.

16 	Pentru Peirce. sentimentul este produs în mod esențial i... - i *-bles' fiind el însuși „o calitate a conștiinței itnmed . ,P·· 1“ Г ч* V

sau dă nişte r-.rnx-i ó., 	1 1, pentru definiţii

pp.83-88 	11P lmc"e V |CS ^"-“graficele 1.304. 1.306-1.311.

17 	Putem recunoaște însăși definiția induv r -, u.

p. 95. citat de G. Munin, 1970, pp. 13-14, 	'dn,Ke cu 1 P1IC1°'

n tl θ1] folosește semnal în sensul acordat de E. Buyssens 1943 	8 14 unde

nal este definit ca un index artificial eOst-à^re ,con¿e un'faiU,ui ¿mi! nu-ndi-
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cation și are etc produs în mod expres pentru aceasta; v. de asemenea J. Prieto, 1966, cap. I, Π unde semnalul este definit în continuare ca un instrument de transmitere a mesajelor.

19 	Pentru definirea pactului semic, v. E. Buyssens, 1943; J. Prieto, 1966.

20v 	. PF Strawson, 1977, p. 30; ne-am bazat din nou pe C. Popa, 1972; Gh. Enescu, 1976, 1980.

21 	Pentru distincția dintre codurile verbale și non-verbale și clasificarea acestora, a se vedea. în special: J. Prieto, 1966; R. Barthes, 1967; G. Mounin, 1970; U. Eco, 1972.„

22 	Cu o rezervă, însă, în ceea ce privește ambiguitatea termenului „semn” - semnalele și simbolurile sunt, de asemenea, semne.

23 	Spaţiile culturale (clădiri, construcţii diverse) şi spaţiile naturale (peisaj) sunt, de asemenea, legate, la un alt nivel, de o simbolistică a mineralului şi vegetalului care informează întreaga opera lui Nerval - c. în acest sens, M. Mureșanu lonescu, 1975. Pentru o abordare semiotică a arhitecturii, v; P. Miclau et al., 1977.

24 	Pentru multiplele surse de carte din Voyage en Orient, v. mai ales aparatul critic al ediţiei Pléiade.

25 	Acest „complot” nu este de obicei menționat ca o posibilă ramură a semioticii (vezi de exemplu U. Eco, 1972).

26 	După cum știm, Nerval a fost și dramaturg (vezi Complementary Works editat de J. ¡Richer) și un asiduu editorialist de teatru, fondator al revistei Le monde dramatique. Un studiu amănunțit al acestei dimensiuni a operei sale rămâne de făcut.
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Capitolul III

1 	Peirce, 1.321-1.323, 1.335-1.336, 1.427-1.428, pp.92-97.

2 	„Experiența” poate fi considerată ca element central și generator al operei nervaliene în totalitatea ei; sub diferite forme, organizează toate textele. Chiar și miturile preexistente, experiențele umanității, devin propriile sale experiențe, „mituri personale”. Acesta este probabil motivul pentru care singura exegeză completă a operei lui Nerval se numește Nerval. Experiență și creație (J. Richer, 1963).

3 	Textele în care Proust se referă la Nerval sunt: „Gérard de Nerval” în Contre Sainte-Beuve și articolul „A propos du “style” de Flaubert” publicat în Nouvelle Revue Française, 1920; Nerval este văzut acolo ca „unul”. dintre cei trei sau patru mari scriitori ai secolului al XIX-lea” Pentru o legătură mai strânsă între Nerval și Proust, v. R. Jean, 1974, G. Poulet, 1980.

4 	A se vedea în acest sens, analiza lui R. Jean, 1964, 1974.

5 	Interpretări orientate psihanalitic au putut să vadă în acest dublu aspect expresia unui conflict etern care are loc în interiorul psihicului uman între dimensiunile sale masculine și feminine, concretizat la Nerval în fixarea maternă perpetuă opusă unui masculin dublu ostil (ipostaza tată terorizant) - v. în acest sens: Ch. Mauron, 1962; JP Weber, 1963.

6 	H. Bergson, 1930, p. 141: „Memoria unei senzații este ceva capabil să sugereze această senzație, vreau să spun să o facă să reapară, la început slabă, apoi din ce în ce mai puternică, din ce în ce mai puternică cu cât atenția este fixată mai mult asupra ei (…) Senzația, de fapt, este în esenţă actuală şi prezentă, dar memoria, care o sugerează din adâncul inconştientului din care abia iese, se prezintă cu această putere generis a sugestiei care este marca a ceea ce nu mai este, a ceea ce ar mai vrea să fie.
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7 	Se impune o precizare terminologică: avem emp,

referindu-se la firstness - găsirea și /wcr/i/fo/i. Noi am proiectat asta. ca fiind mai adecvată vorbirii primare în general (examinați pa , 	, „

cap. II) iar primul ca mai potrivit pentru a exprima claritatea c niquei

8 	ó notaţia numerică se referă la articularea dihotomiei şi (lela. tr'a.C^ în modelul lui Peirce (v. supra, p. 65). Această articulare este tics uici.

reunește diviziunea (tricotomia) și reunirea (triada), ceea ce corespunde articulației necesare analizei și sintezei. 	-г mi lORl

9 	v. domnule Bakhlin. 1970 (Rum. tr.); J. Kristeva. 1969 (1978); T.Todorov,981

10 	v Peirce 277 p. 149: „Putem împărți aproximativ hipoicocii în funcție de nuxul de primă în care participă. Cele care fac parte din calitățile simple sau din prima prioritate. sunt imagini; cele care reprezintă relaţiile, în principal diadice sau considerate ca atare, ale părţilor unui lucru, prin relaţii analoge în părţile lor, sunt diagrame; cele care reprezintă caracterul reprezentativ al unui reprezentamen prin reprezentarea unui paralelism în altceva, sunt metafore.

11 	Acest subtitlu nu este reținut, în mod greșit, de edițiile moderne (inclusiv ediția actuală a Pléiadei), deoarece acestea au perpetuat o eroare în Bibliografia lui Aristide Marie. Acest subtitlu a apărut pe ediția princeps (noiembrie 1852, la Victor Lecou) unde se poate citi pe copertă: ¿es Illuminés sau precursorii socialismului cl în interior: Les Illuminés. Povești și portrete. O casetă oferă titlurile textelor care compun volumul. (Pentru aceste detalii bibliografice, vezi; G. Schaeffer. 1977).

12 	Importanța pe care Nerval o acordă Numelui este încă evidentă în preocuparea sa obsesivă pentru propriul nume, pe care îl modelează în toate felurile ca pe un material plastic și pe care încearcă perpetuu să-l motiveze articulându-l în multiple sfere semantice.

13 	unități Eco. 1972. p. 89-90. Majoritatea opiniilor susțin însă contrariul - de obicei se afirmă că numele proprii denotă fără a putea conota (v. T. Todorov. 1969; 1 autor vorbește și despre capacitatea numelor proprii de a semnifica.), v. tot Poétique 46/1980, consacrat parțial numelui propriu.

14 	Pentru o semiotică a stemei, v. G. Mounin, 1970. pp. 103-li5.

15 	Despre figurația textuală, v. Literatura 43/198 L

16 	În această privință, v. mai ales G. Pui. 1966; L. Cellier, 1971.

17 	Pentru noțiunile de împușcare și montaj în narațiune, v. II otman 1973 . p.36J și sv.

IX Pentru această distincție ne referim la diagrama propusă de Greimas și SaffiïïSbT "4J- * 	Uï Si

„eu? „Statele unei călătorii la Pompei pentru o petrecere care reconstituie cultul lui Isis și texte împrumutate sub o tonă de traducere-adaptare din Carl-A. Bottinjr Din Й.ѴХ și din Apulee. 	(v, NI Popa, 1930).° ''1

20 Pentru o analiză detaliată a eșecului în Svlvie „,i,.. · 	■ ·.

construcție textuală, v, L. Cellier, 1971 	' * ζU lniPÎications in the

comp!,i,cdsÿ|vie П'йтепі,)1 Ί v' ' 	„jCfnC” C' „vechi" Pcrdcnt lcur sc"s

(trecut) devine Idiicariiation^ÎePavcidr de'ia'ldle^p^O)'. 'аП'С · 	'аП'С
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22 	1a: mol csl folosit de Nerval în Le Conile de Saint-Germain (1.549) care este istoria unui mori resuscitat. La fel, în Les Illuminés (CN): II. 1036. 1 148. 1219 cl celebra frază din prefaţa la Les Filles du feu: „To awaken, au fonti, c'est sc ressounvenir.” (1. 150-151).Despre dialectica memoriei cl a pre- memoria și relația ei cu mitul, v. MJ. Durry, 1956. cap III.

23 	Pentru o prezentare istorică cheie formală a genului. v. T. Тскіогоѵ. 1967: 1,. Vcrsini. 1979.

24 	În versiunea publicată în National, „textele introduse" au fost mult mai numeroase, putându-se încadra în categoriile menționate. Apar în ediția Pléiade sub titlul Fragments des Faux Saulniers. , la Nerval, un progres în manipularea tehnicii de îmbinare a fragmentelor.

25 	Pentru această noțiune, v. T.Todorov. 1971. c. 5.

26 	Popa (1930) arată, pe bază de verificare, că toate referinţele date de Nerval sunt reale: „Numele de bibliotecari sau de savanţi citaţi în Angélique sunt toate autentice. Gérard nu inventează niciodată; doar transpune” (p. 26).

27 	Valery. Caiete, Pleiade. II, p. 1021; v. de asemenea .LL. Galay. 1977, p.337.

28 	Grupa Ц., 1970.

29 	11 csl important de punctat în acest context transformările suferite de titlurile unor texte de Nerval: Jeinmy. inclus de NI Popa printre Fiicele focului al căror model a fost un text german, Chrislophorus Barenhüuter. Nerval înlocuiește acest masculin cu femininul: Jen ту O'Daugherty. redus in 1854. la Jemmx. NI Popa (1930) completează: „Numele adevărat al irlandezii este .lemina; iată-o, datorită poetului, împodobită cu un nume care amintește de Jenny Colon, un fel de Aurélia." (pp. 10-11). La fel, textul /.v/.v a fost intitulat înainte de a fi integrat în Fiicele focului. Templul lui /sis. Suvenirul Pompeii (1854). The /.vc/mi. Suvenirul Pompeii (1847) până la reducerea finală, /sis (1854).

30 	Sensul etimologic al cuvântului anaforă privește structura narațiunii - v. J. Kristeva. 1969. p. 81: „cuvântul anaforă semnifică etimologic o mișcare printr-un spațiu: anaforă în limba greacă înseamnă „înălțare”, „înălțare”, „ascensiune”. „creșterea” unui tond sau întoarcerea înapoi: anaphorikos = relativ la”. Pentru importanța anaforei tic Г în narațiune, vezi Ph. Hamon. 1974. p. repetarea unităților identice în poziții echivalente” sau „toate diferitele substituții”. procese care asigură închiderea și coerența textului (semne economice care întăresc echivalența dintre termenii disjunși, precum și coeziunea și memorarea enunțului."

31 	Ijc „ton” formează o categorie destul de ambiguă care nu poate fi confundată cu „mixlc”. nici la „vocea”, definită de Genette, 1972. Ce interes aici nu este „cine vede?” și „cine vorbește?” dar „cum vorbim?”.

32 	În sensul pe care Barthes îl dă acestor termeni - 1970,

33 	Putem recunoaște aici elementul comun tuturor definițiilor narațiunii. Ne-am bazat mai ales pe cei ai lui Greimas.

34 	În toată această discuție despre mise en abyme din Angélique, trebuie

a pune ca subînţeles definiţia dată de L. Dallenbach. 1977. p.52: „Este pusă în abyme orice oglindă interioară care reflectă întregul recil prin („¿dublare simplă, repetată sau speciosă.” 	........

35 	Se pare că această mișcare de triplicare este ordinea interioară a textului: cele trei segmente sunt formate fiecare din trei subsegmente, sau din dublul său, șase (BD). Obsesia cifrei trei se repetă pe tot cuprinsul textului: „La sfârșitul a trei zile (unul se numără întotdeauna cu trei sau cu șapte în această țară legendară) La Corbinicre...” (I. 198. 12^9) în Ixi Încântat. clopot, cordonul acestui clopot evantai-lasic este tras de trei ori la „ora fatală a fantomelor” (I. 176). Această mistică a celor trei amintește de
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basm popular și se însumează în logica modelului diadic organizând opera în întregime. (v.Ch.I). 	.. , nu

36 	Pentru paralela Nerval-Rétif a lui Bretonne, v. NI Popa,

37 	G Genette 1972 p 75: autorul consideră că orice poveste poate fi văzută în

dezvoltarea „oricât de monstruoasă pe care-i place” a unei forme 	în sensul

răutăcios. extinderea unui verb; „Mă plimb, Pierre este al lui _ 	, nc fac

masculi de narativ ct, invers, Odiseea sau Căutarea timpului p 	'

într-un fel, pentru a amplifica (în sens retoric) afirmații precum Ulise se întoarce la Itaca”, „Marcel devine scriitor .
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Capitolul IV

1 	În această perspectivă, este legitim să se aibă în vedere o lectură freudiană a textelor lui Nerval despre secunditate și o analiză jungiană a celor despre treime (vezi Ch. Mauron, 1962: JP Weber, 1963).

2 	A se vedea printre altele, opinia lui J. Kristeva: „Văzut ca text, ROMANUL este o practică semiotică în care s-ar putea citi, sintetiza, urmele mai multor afirmații.” (1970, p. 13). De exemplu, v. investigația noastră privind gestualitatea în discursul narativ — M. Mureșanu lonescu, 1981 a.

3 	Pentru o examinare completă a problemei, v. chr. Bomboir, 1978. Să adăugăm la opiniile deja exprimate pe acest subiect că un anumit detaliu de construcție pledează pentru un statut literar al textului: v. cap. Ш; procesul se bazează pe o tehnică de autocitare și de circulație a unităților textuale specifice lui Nerval - c. supra, cap.I.

4 	Despre marchizul de Fayolle și „problemele romanului la Nerval”, v. R. Jean, 1964: J. Richer, 1963, p. 234-237.

5 	Istoria textului, stabilirea unei versiuni definitive și sigure este una dintre cele mai spinoase probleme ale studiilor nervaliene. În acest sens, există adevărate partide rivale ale căror puncte de referință sunt: 1) textul dat de ediția Pléiade produsă de A. Béguin și J. Richer, cu diversele retușuri de la o ediție la alta (ne referim la cea din 1960). a desena); 2) ediţia critică a lui J. Guillaume. 1968 (retipărit, în 1976), remarcabil prin meticulozitatea și atenția acordată detaliilor documentare; 3) ediţia critică a lui J. Senelier et al., 1975 care evidenţiază numeroase „erori capitale” în cea precedentă (2). Trebuie spus că orientarea documentară a studiilor nervaliene nu duce lipsă de o anumită pedanterie care poate fi numită și rigoare.

6 	Pentru mecanismele specifice discursului magiei, v. interesantul studiu al lui T. Todorov, 1978 a.

7 	Această prezență a inconștientului în limbaj a ajuns să fie acceptată de reprezentanții fără sânge ai poeticii (vezi Genette, 1969, p, 113); s-ar putea spune că exemplul nervos invocat mai sus se încadrează printre aceste „perversități” lingvistice cu care Genette se ocupă de cuplul zi/noapte investit, în mod contradictoriu, cu un timbru întunecat și respectiv luminos - anomalia fusese deja semnalată de către Mallarmé și Paulhan.

8 	Unii comentatori (G. Poulet, 1966) au observat o structură dipticică, cele 14 capitole ale Sylviei fiind împărțite în două părți egale: 1-7, povestea unei speranțe (linia ascendentă); 7-14, povestea unei dezamăgiri (linia de jos). L. Cellier descoperă, dimpotrivă, o organizare ternară a textului, mereu coza. percepută în structura profundă a naraţiunii. Ordinea ternară a capitolelor ar corespunde logicii textului, organizată tot după patriarizarea
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trei figuri feminine - Adriennc, Sylvie, Aurélie - simbol al celor trei etape ale vieții - copilărie, adolescență, tinerețe - la care se adaugă bătrânețea, o perioadă de rescriere.

9 	Pentru relația dintre gândirea în serie și structurile artistice deschise, versatile. v. U, Eco. 1968. p.350-351.

10 	Alternanța dintre narațiunea visului și comentariul visului stabilește mai multe niveluri textuale. Ca atare, cea mai relevantă analiză este oferită de R. Jean (1974) care distinge în Aurélia trei registre interferente ale ansamblului textual: 1) narațiunea autobiografică; 2) narațiunea visului; 3) meta-narațiunea care include comentarii asupra viselor și încercări de explicație precum și reflecții de valoare generală.

11 	Prezența visului premonitoriu conferă poveștii un caracter proleptic. opus caracterului analeptic al narațiunilor de secundă (pentru prolepsis și analepsis. v. Genette. 1972).

12 	Sincretismul ticrceității este devenirea asemănării pe care am identificat-o ca fiind unul dintre principiile organizatoare ale secundității (vezi cap. ΠΊ).

13 	Despre semnificația elementului vegetal în Nerval, v. M. Muresanu lonescu, 1975.

14 	Cuvântul îi aparține lui JP Richard (1995, p.85) despre Memorabilia.
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